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4Résumé
La représentation de l’auteur dans la littérature, avec toute sa charge intertextuelle, a été 
le sujet de nombreuses recherches dans les dernières années. Cet engouement pour 
l’analyse de la représentation de la littérature a aussi mené des chercheurs à s’intéresser à 
la figuration du lecteur, du traducteur et de l’éditeur. Or peu de chercheurs ont exploré la 
représentation globale du personnel littéraire et les relations qui unissent ces différents 
agents du livre. Pourtant, une telle étude s’avère pertinente pour explorer les différentes 
réflexions et interprétations en ce qui concerne la production littéraire et les enjeux qui y 
sont liés.
Le présent mémoire propose donc d’étudier la représentation du personnel littéraire dans 
l’œuvre d’un auteur qui met en scène de façon récurrente la figuration de la production 
littéraire. Le corpus étudié est composé de trois nouvelles et d ’un roman d,Ook Chung, 
un auteur japonais d’origine coréenne. Ces textes, soit « La cage de verre », « Maestro 
ruinante », « L’amant des ombres » et L ’expérience interdite, ont en commun de 
présenter quatre auteurs et leur entourage alors qu’ils sont confrontés à la production 
littéraire.
Dans ces chapitres, nous voulons déterminer comment les choix que l’auteur a faits dans 
la figuration du personnel littéraire contribuent à créer une représentation subjective et 
unique de la production littéraire. Nous nous intéressons donc aux membres du personnel 
littéraire, mais surtout aux auteurs, qui sont omniprésents, à leurs actions, à leurs paroles 
et aux relations qu’ils entretiennent entre eux, ainsi qu’aux divers mécanismes 
intertextuels qui accompagnent ces représentations, tels la mise en abyme et la
5métaphore. À la lumière de cette analyse, nous cherchons à déterminer comment ces 
représentations concourent à créer un portrait de la production littéraire qui est teinté par 
différentes valeurs continuellement opposées, telles la gratuité, le mercantilisme, 
l’authenticité, la mystification, le don et la vocation. Au final, nous voulons déterminer 
comment ces représentations contribuent à consacrer ou à désacraliser la littérature, et 
comment celles-ci reconduisent ou dépassent certains mythes et certaines idées reçues 
habituellement associées à la littérature, à l’auteur et au travail créatif.
6Introduction
Pierre Bourdieu a écrit que « toute une partie de l’art contemporain n ’a pas d ’autre 
objet que l’art lui-même1.» En effet, ce n’est pas d’hier que la littérature discourt sur la 
littérature : des auteurs de toutes les époques ont choisi de mettre en scène des 
persomiages issus du milieu littéraire. Or si la recherche en études littéraires s’intéresse 
depuis quelques décennies aux personnages-écrivains, à l’autofiction et aux procédés 
autoréflexifs, les chercheurs élargissent de plus en plus leur corpus d’étude, examinant 
maintenant les représentations des autres acteurs du milieu littéraire et leurs interactions 
pour finalement étudier la fiction de la vie littéraire. De fait, la fictionnalisation de la 
production littéraire suscite de plus en plus la curiosité, car un large corpus d’œuvres 
présente des représentations des agents du livre, des jeux de sociabilités, des codes de 
conduite et des luttes de pouvoir dans le milieu littéraire. Ce faisant, elles génèrent un 
ensemble de réflexions et de commentaires qui concernent la production culturelle et les 
enjeux qui s’y disputent. Pensons par exemple à Si par une nuit d ’hiver un voyageur 
d ’Italo Calvino, qui évoque le rapport entre lecteur et auteur par le biais de la quête 
ultime du Lecteur, ou encore au « Pierre Ménard » de Borges, qui remet en question la 
notion d ’auteur, ou enfin à L ’expérience interdite d ’Ook Chung, qui explore la 
malédiction littéraire et son rôle dans la création. Malgré l'importance du corpus, la 
question de la fiction de la vie littéraire est très contemporaine et demeure un sujet 
d’étude relativement marginal. Récemment, le Groupe de recherche sur les médiations 
littéraires et les institutions (GREMLIN), dirigé par Michel Lacroix, s’est lancé dans 
l’ambitieux projet de recherche sur la Figuration du personnel littéraire en France entre
1 P. BOURDEEU. Penser l ’art à l ’école, Paris, Actes Sud, 2001.
71800 et 1940. Le groupe de recherche innove grâce à l’ampleur du corpus analysé, grâce 
à son approche qui allie sociologie du roman et imaginaire romanesque mais, surtout, 
grâce aux types d ’agents littéraires étudiés. Contrairement à d’autres chercheurs2 qui se 
sont intéressés à la représentations de certaines figures littéraires, le GREMLIN 
privilégie une approche sociocritique axée sur la sociabilité de tout le personnel littéraire, 
allant de l’éditeur au traducteur en passant par l’imprimeur, afin de voir « comment, au 
moment même où elle s’impose comme espace social spécifique, la littérature se pense 
comme lieu de socialisation, d’ancrage identitaire et de travail collectif3». L’une des 
grandes hypothèses4 de l’étude s’articule autour de l’idée que « le corpus des "romans de 
la vie littéraire" esquisse, malgré des zones d ’ombre, des points aveugles et de la 
mauvaise foi, une sociologie romanesque de la littérature, dont l’apport à la 
compréhension de la littérature est majeur5». Le projet du GREMLIN, qui est toujours en 
cours, est peut-être le premier du genre au Québec, mais d’autres études ont permis 
d’ouvrir la voie dans ce domaine, notamment celles portant sur le personnage-artiste et le 
personnage-écrivain.
Même s’ils ne présentent pas toujours un portrait complet de la vie artistique ou 
littéraire, les romans de l’artiste, qui incluent les romans de l’écrivain, ont permis 
d’amorcer l’étude de la fictionnalisation du rapport qu’entretient le créateur avec l’art et 
avec la société. Ces travaux ont confirmé que le roman de l’artiste problématise
2 Notons, entre autres, Roselyne Tremblay, André Belleau et Caroline Paquette.
3 M. LACROIX. « Figuration du personnel littéraire en France (1800-1940), CRSH, [En ligne], 3 septembre 
2008, http://www.crilcq.org/recherche/interactions_culturelles/figurations_romanesques.asp
4 II faudra toutefois patienter encore un peu avant de pouvoir vérifier cette hypothèse, puisque le projet de 
recherche dirigé par Lacroix est toujours en cours.
5 M. LACROIX. « Figuration du personnel littéraire en France (1800-1940), (...) 
http://www.crilcq.org/recherche/interactions_culturelles/figurations_romanesques.asp
8fréquemment l’acte créateur et, par le même fait, remet en question le rôle et la valeur de 
l’artiste et du créateur. Révélateur des tensions que subit l’artiste, ces romans évoquent 
continuellement les enjeux qui affectent l’identité artiste : pensons au travail de Lydie 
Moudileno6 sur le personnage-écrivain antillais et l’ambigüité de l’identité créole, à celui 
de Max Milner7 sur l’artiste comme personnage fantastique, ou encore à celui de Linda 
Huf8, qui a consigné le déchirement que subit le personnage-artiste féminin dans cinq 
romans anglophones datant de 1877 à 1963. Collectivement, ces travaux ont identifié les 
principaux enjeux « universels » abordés par l’ensemble des romans de l’artiste: 
l’ambiguïté de l’identité, la valeur de l’art, l’engagement de l’artiste et la place du 
créateur dans la société. D ’une certaine façon, ces travaux jettent les balises pour 
l’analyse de la fiction littéraire puisqu’ils examinent les attitudes, les positions et les 
prises de position de ces personnages-créateurs en regard de la création et de toute la 
sociabilité que cela suppose.
Si l ’auteur est inclus au nombre des personnages-artistes, il se distingue 
néanmoins par sa pratique littéraire et par les nombreuses études dont il a été le sujet. 
Décidément un centre d’attention, le personnage-écrivain a inspiré de nombreux articles, 
mémoires, thèses et ouvrages partout dans le monde. Au Québec, cette tendance est née 
avec Jean-Charles Falardeau qui, dans son ouvrage Notre société et son roman9, a 
remarqué pour la première fois la prédominance et l’important potentiel signifiant de 
cette figure dans la littérature québécoise. Cette piste a été approfondie plus tard par
6 L. E. MOUDILENO. L ’écrivain comme personnage dans les romans antillais francophones, Mémoire 
(M.A.), Université de Californie à Berkely, 1994, 196 f.
7 M. MILNER. « L’artiste comme personnage fantastique », L'artiste en représentation. Actes du Colloque 
Paris III-Bologne organisé par le Centre de Recherches Littérature et Arts Visuels, Université de la 
Sorbonne Nouvelle, 16-17 avril 1991, Lille, Desjoncquères, 1993, p.93-105.
8 L. HUF. A portrait o f the Artist as a young woman: the writer as heroin in American literature, New 
York, Éditions Frederick Ungar, 1983, 196 p.
9 J.C. FALARDEAU. Notre société et son roman, Montréal, HMH, 1967, 234p.
9André Belleau dans son essai Le romancier f ic t i f0 ainsi que par Roselyne Tremblay dans 
son ouvrage L'écrivain imaginaire11. La conclusion majeure de Belleau en regard de son 
corpus est une typologie du roman de l’écrivain québécois où roman du code s’oppose au 
roman de la parole12. Il note que ces œuvres réitèrent « le statut effectif de la littérature 
dans la société réelle, c’est-à-dire le rôle et la place que lui assigne le code so c ia l13» et 
que «cette reprise en texte de l’institution donne à la limite des romans de la vie 
littéraire, non de l’écriture 14». Cette typologie représente une avancée dans l’étude du 
personnage-écrivain parce qu’elle identifie et définit une catégorie de roman de l’écrivain 
dominé par le cadre social littéraire. Alors que Belleau privilégiait une approche 
narratologique et sociotextuelle, Tremblay s’est intéressée à la représentation sociale de 
l’auteur dans la fiction québécoise d ’après 1960 et a adopté une voie franchement 
sociocritique inspirée par les travaux de Claude Duchet pour déterminer une typologie de 
l’écrivain (le perdant, l’aventurier, le porte-parole, etc.). L ’écrivain imaginaire va 
toutefois plus loin que la simple identification et caractérisation du personnage-écrivain : 
l ’ouvrage révélé que ce dernier « participe également à l ’évolution des genres à travers la
10 A. BELLEAU. Le romancier fictif, Coll. « Genres et discours », Québec, Presses de l'Université du 
Québec, 1980, 155 p.
11 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire : essai sur le roman québécois, 1960-1995, Coll. « Littérature », 
Montréal, Éditions Hurtubise HMH, 2004,600 p.
12 Belleau nomme roman du code « [tout roman] où la position du personnage-écrivain dans le récit et celle 
du narrateur dans le discours signalent la dominance du rapport de la littérature au contexte social l2». 
Alors que le roman du code s’imbibe du cadre social, celui de la parole s’en décharge pour se concentrer 
sur le langage et la parole. Ce dernier présente la littérature « comme pure parole ou, mieux encore, 
comme pure intention de parole [où] les référents externes la dispensent de tout cadre institutionnel, de 
toute assise collective12». Entre les deux opposés, Belleau évoque toutefois un roman qui « ne sera ni le 
roman du code, ni celui de la parole, mais le roman de l’écriture12» et qui « dépassera l’opposition, d ’une 
part en assumant les codes littéraires et sociaux pour les jouer et aussi les déjouer, de l’autre en liant sa 
réussite non plus à la franchise du sujet ou à l’authenticité du vécu mais aux exigences d’un langage. I2»
13 A. BELLEAU. Le romancier fictif. Coll. « Genres et discours », Québec, Presses Université du Québec, 
1980, p.82.
14 II est à noter que notre définition de la « fiction de la vie littéraire » n’est pas très éloignée de ce que 
Belleau nomme le roman du code.
10
mise en discours des questions de poétique 15». De fait, le travail de Tremblay constitue 
autant une étude approfondie du corpus littéraire québécois qu’une mise en pratique 
d ’une méthodologie sociocritique applicable à l’analyse du personnage-écrivain. Ces 
deux travaux de recherche ont présenté des conclusions fort pertinentes et ont ouvert la 
voie à l’étude du personnage-écrivain au plan théorique et méthodologique. Notons 
toutefois que l’étude du personnage-écrivain est loin de s’arrêter avec ces deux ouvrages : 
d ’autres chercheurs québécois, canadiens et étrangers ont poursuivi l’étude du 
personnage-écrivain en s’intéressant à des corpus très précis ou en examinant des figures 
particulières pour révéler toute la complexité d ’une telle représentation. Citons, à titre 
d’exemple, le travail de Sophie Beaume16, qui examine le M otif de l ’écrivain dans
1 7Prochain épisode d ’Hubert Acquin, l’ouvrage de Joelle Gleize au sujet de la 
représentation du livre dans les livres de Stendhal à Proust, l’analyse qu’a fait Frédérique
I Q
Godefroid du personnage-écrivain dans Mulligan Stew de Gilbert Sorrento ou encore 
l’article de Michel Biron19, qui aborde la figure de l’auteur autodidacte.
Si le personnage-artiste et le personnage-écrivain ont été analysés auparavant, les 
représentations des autres membres du champ littéraire en tant que personnages n ’ont été 
appréhendées que récemment par la critique littéraire, et ce, de façon ciblée et 
individuelle. Caroline Paquette et Marie-Christine Dubreuil, deux étudiantes de
15 R. TREMBLAY. L 'écrivain imaginaire : essai sur le roman québécois, 1960-1995. Coll. « Littérature ». 
Montréal, Éditions Hurtubise HMH, 2004, p.52.
16 S. BEAUME. Le motif de l ’écrivain fic tif dans Prochain épisode de Hubert Aquin et Le vol d ’Icare de 
Raymond Queneau, Mémoire (M.A.), Université Laval, 1997, 80 f
17 J. GLEIZE. Le double miroir. Le livre dans les livres de Stendhal à Proust, Coll. « Université », Paris, 
Éditions Hachette, 1992, 285 p.
18 F. GODEFROID. L'écriture impossible : représentation du personnage-écrivain dans Mulligan Stew de 
Gilbert Sorrentino, Mémoire (M.A.), Montréal, Université du Québec à Montréal, 2000, 87 f.
19 M. BIRON. « Portrait de l’écrivain en autodidacte ». @nalyses. Dossiers Filiations intellectuelles, [En 
ligne], 9 novembre 2009, http://www.revue-analyses.org/document.php?id=768
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l’Université de Sherbrooke, ont respectivement consacré leur mémoire à la figure de 
l’éditeur dans le roman québécois contemporain20et à la figure du lecteur dans trois
f 71 vromans québécois actuels' . A ces travaux qui proposent une lecture renouvelée de ces 
figures de la production littéraire s’ajoute celui de Patricia Godbout, qui s’intéresse au 
capital symbolique rattaché au traducteur dans une analyse du personnage-traducteur issu 
de la littérature québécoise depuis 1960 . Malgré tout, peu de recherches ont porté sur la 
représentation collective du personnel littéraire dans une œuvre, c’est-à-dire sur 
l ’ensemble des gens qui constituent la vie littéraire. Parmi ces rares projets, il y a celui du 
GREMLIN, que nous avons déjà abordé et qui a d’ailleurs contribué au développement 
de notre propre démarche de recherche. En effet, nous adhérons à la théorie avancée par 
le GREMLIN qui veut que « les textes sont tout à la fois plongés dans le discours social 
et producteurs d’un travail discursif spécifique23» Pour nous, l ’intérêt de l’étude de la 
figuration de la vie littéraire réside donc dans la représentation des croyances, des 
valeurs, des relations et des mythes auxquels ces acteurs participent et qui, en eux- 
mêmes, contribuent à l’élaboration d’un discours, d ’un « objet second 24».
20 C. PAQUETTE. Les visages de l’éditeur dans le roman québécois contemporain (2000-2008), Mémoire 
(M.A.), Sherbrooke, Université de Sherbrooke, en cours.
21 M.C. DUBREUEL. Le personnage lecteur et ses rapports au réel et à la fiction dans trois romans 
québécois contemporains, Mémoire (M.A.), Sherbrooke, Université de Sherbrooke, août 2011, 138p.
22 Godbout poursuit le travail entamé par Jean Delisle et souhaite « étudier le discours sur la traduction et 
comparer celui-ci aux propos que tient le "traducteur de papier”22». P. GOBDOUT. « Projet de recherche 
en cours : Les traducteurs fictifs dans les œuvres littéraires québécoises de 1960 à aujourd’hui », FQRSC, 
[En ligne], [s.d.], http://www.fqrsc.gouv.qc.ca/upload/editeur/resume_PGodbout.pdf
23 M. LACROIX. « Figuration du personnel littéraire en France (1800-1940), (...) 
http://www.crilcq.org/recherche/interactions_culturelles/figurations_romanesques.asp
24 M. LACROIX. « Littérature, analyse des réseaux et centralité : esquisse d’une théorisation du lien social 
concret en littérature », Recherches sociographiques, vol.44, n°3, 2003, p. 484.
12
Tout comme pour l’auteur, le lecteur et l’éditeur, la définition du personnel 
littéraire est toujours sujette à débat. Pour Philippe Hamon" , cette appellation désigne les 
personnages plus ou moins conditionnés par un pacte de lecture, tandis que pour Bjôm 
Olav Dozo, cela fait plutôt référence à une personne qui « a eu une activité littéraire “ ». 
C’est en ce sens que nous utiliserons ce terme : cette définition inclut les auteurs, les 
éditeurs, les traducteurs, mais également le critique et le lecteur. De fait, nous définissons 
la figuration de la vie littéraire comme une «représentation caractérisée par la 
construction sémiotique d’un sujet individualisé, excluant ainsi tant les schèmes de 
perception, intériorisés ou collectifs (Yhabitus de Bourdieu, par exemple), que les divers 
discours qui traitent de l’écrivain ou du travail littéraire à partir de catégories générales, 
abstraites (les écrivains, les hommes de lettres, etc.), ou sur un plan exclusivement 
métaphorique27. » Comme l’a précisé le GREMLIN, la figuration de la vie littéraire est 
« plus qu’une simple évocation ou mise en discours », puisqu’elle présente un univers 
particulier, soit celui de la littérature, et lui attribue des caractéristiques, des qualités, des 
défauts, des valeurs, etc. L’étude des œuvres littéraires qui présentent ce type de 
figuration semble donc un moyen tout indiqué pour mieux saisir la place réservée aux 
producteurs du livre et à la littérature dans notre société.
Notre travail émane d’une logique bien simple : si la représentation du 
personnage-écrivain est « avant tout un commentaire sur l’état de la pensée d ’une époque
25 P. HAMON. Le personnel du roman : le système des personnages dans les Rougon-Macquart, Genève, 
Droz, 1983, 325p.
26 B. O. DOZO. « Sociabilités et réseaux littéraires au sein du sous-champ belge francophone de l’entre- 
deux-guerres », Histoire & mesure, [En ligne], XXIV -  1, 2009, 
http://histoiremesure.revues.org/3887?lang=e
27 M. LACROIX. « Fictions, figurations, configurations : introduction à un projet », ORBI, [En ligne], 
[s.d.], http://orbi.ulg.ac.be/bitstream/2268/66290/l/Introduction%20Gremlin.pdf
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et de la littérature dans laquelle il évolue 28», la fiction de la vie littéraire représente elle 
aussi un commentaire similaire qui porte à la fois sur les figures individuelles et 
l’ensemble de la représentation collective. De fait, chaque membre du personnel littéraire 
qui évolue dans la fiction de la vie littéraire contribue à créer un portrait d ’ensemble lui- 
même générateur d’une conception proprement personnelle de la création littéraire, 
justement parce que ces personnages sont représentés dans un contexte où jeux de 
pouvoir, création et commercialisation sont inter-reliés. Ainsi, par le biais de notre 
analyse, nous cherchons à examiner comment la fiction de la vie littéraire traite de la 
production littéraire.
Parmi toutes les œuvres qui mettent en scène la production littéraire, celle d ’Ook 
Chung a retenu notre attention puisqu’elle propose une fictionnalisation singulière des 
codes sociaux inhérents à la production littéraire grâce, entre autres, à la représentation 
récurrente du personnel littéraire et de la production littéraire. Qu’il soit représenté sous 
les traits d’un esclave, d’un étudiant en voyage ou d’un vieux garçon accablé par le 
syndrome de la page blanche, l’écrivain apparaît dans chacune des quatre œuvres de 
fiction publiées par cet auteur canadien d’origine japonaise. Plus encore, éditeurs, 
critiques et autres gens du livre côtoient ces personnages-écrivains, rappelant le contexte 
de production auquel est soumis le fait littéraire. Cette omniprésence de personnages liés 
à la littérature, qui témoigne de la fascination qu’entretient Chung pour l’univers 
littéraire, a retenu notre attention. Ainsi, nous entendons explorer le discours autotélique 
dans quatre textes d’Ook Chung, soit les nouvelles « La cage de verre », « Maestro 
ruinante » et « L ’amant des ombres », ainsi que le roman L ’expérience interdite. Tout
28 F. GODEFROID, L'écriture impossible représentation du personnage-écrivain dans Mulligan Stew de 
Gilbert Sorrentino, (...) p. 13.
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comme Roseline Tremblay, nous avons pris en considération « l’importance de la matière 
romanesque par rapport à la question de départ [et] le volume textuel occupé par [les 
figures]29 ». Nous avons choisi ces œuvres, tout d ’abord, parce qu’elles mettent toutes en 
scène un auteur, mais aussi parce qu’elles sont dominées par les thèmes de la création, de 
la mystification et de la production littéraire. Par ailleurs, ces textes manifestent une 
lucidité et une conscience aiguë en regard de la production littéraire. Quant au roman, il 
créé un intérêt décuplé puisqu’il met en scène une prémisse peu orthodoxe articulée 
autour du marché littéraire et du tabou du porte-plume. Grâce à une représentation tordue 
du champ de production littéraire, L  ’expérience interdite produit un discours singulier et 
complexe. Reste à savoir si ce dernier remet en question ou consacre la légitimité de la 
production littéraire et les rapports de force qui s’exercent dans le champ littéraire. 
Sachant que la fiction contemporaine exhibe de façon ostentatoire sa conscience de ses 
propres mécanismes et qu’elle intègre les enjeux littéraires à même sa fiction, nous 
pouvons nous questionner : comment l’œuvre de Chung représente-elle la production 
littéraire? Quelle est la nature des discours portant sur la littérature, la création, le marché 
littéraire, l’institution littéraire, voire l’académisme perpétué par les écrivains, les 
critiques et les autres membres du personnel littéraire? Quels thèmes propres à la création 
littéraire, tel le droit d ’auteur, l’inspiration, la publication, le plagiat, sont abordés? En 
somme, nous cherchons à déterminer comment la fiction de la vie littéraire utilise le 
personnel littéraire et les jeux autoreprésentatifs pour offrir une interprétation personnelle 
de ce qu’est la littérature, sa production et les valeurs qui y sont associées. Nous 
proposons donc d’analyser la représentation des croyances, des relations entre les agents
29 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire (...) p.75.
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de la production littéraire, des mythes et des jeux de pouvoir relatifs aux figures 
d ’écrivains et aux figures du personnel littéraire rencontrées au fil des textes de Chung.
Notre travail d ’analyse sera constitué de quatre chapitres qui examineront tour à 
tour les nouvelles « La cage de verre », « Maestro minante » et « L’amant des 
ombres » pour finalement aborder le roman L'expérience interdite. L’ordre des nouvelles 
analysées a été déterminé par leur date de publication qu’il suit chronologiquement. Seule 
entorse à cette logique, nous avons décidé d ’aborder à la toute fin L ’expérience interdite, 
qui est paru quelques mois avant « L’amant des ombres », puisqu’elle était la plus 
consistante en ce qui a trait aux représentations de la vie littéraire et nécessiterait une 
analyse plus développée. Chaque chapitre étudiera les textes en fonction des mêmes 
paramètres : l’ensemble des conclusions de notre travail découlera d’une analyse 
approfondie des membres du personnel littéraire et de leurs relations, appuyée par 
l’analyse complémentaire de certains mécanismes autoreprésentatifs, dont la mise en 
abyme.
Tout comme Roselyne Tremblay, nous voyons le personnage comme un « indice 
d’un projet narratif et idéologique au sens d ’un “système de valeur” que le lecteur perçoit 
[qui] est explicitement défini par le portrait et latéralement caractérisé dans ses relations 
avec les autres personnages : ses doubles, ses oppositions, ses adjuvants30. » En tant que 
représentants du monde littéraire, les personnages influencent notre perception du 
système littéraire en confirmant / démentant nos idées préconçues ou en proposant une 
représentation renouvelée de leurs rôles ou de leurs identités. Cette constatation nous 
amène à considérer l’image que projettent individuellement et collectivement ces
30 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire (...) p.78.
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personnages dans un cadre fictif précis. Nous examinerons comment ces personnages, 
grâce à leur rapport à la création, à leurs relations, à leur position dans le champ littéraire 
et à leurs ambitions, participent à créer une représentation de la vie littéraire où s’inscrit 
une prise de position, voire une réactualisation des clichés, des mythes et des croyances 
liées à l’auteur et au champ de production littéraire. Sur ce point, l’utilisation d’une grille 
d’analyse nous parait être essentielle puisque cet outil oblige le chercheur à respecter une 
objectivité rigoureuse et à prendre systématiquement tous les mêmes éléments textuels en 
considération. En nous inspirant à la fois des grilles de l’identité civile et textuelles 
utilisées par Roselyne Tremblay31 et celle de l’identité professionnelle utilisée par 
Caroline Paquette, nous avons construit des grilles d’analyse adaptées à nos 
préoccupations. Au-delà de la fiche signalétique traditionnelle (nom, sexe, âge, 
caractéristiques physiques, etc.), nous voulons déterminer comment le personnage se 
définit et se positionne dans les limites du champ littéraire. Pour ce faire, nous avons 
adapté la grille conçue par Paquette pour nous intéresser aux personnages d ’un point de 
vue de l’être et du paraître puisque, à notre sens, la dynamique du champ littéraire 
implique une part de représentation qui participe à légitimer le statut et la position des 
auteurs dans le champ de production littéraire. Ainsi, chaque élément analysé (métier des 
personnages, origine de leur profession, motivations, rapport à la littérature, réputation, 
position dans le champ littéraire, relations) sera envisagé à la fois en fonction de ce que le 
personnage présente et en fonction de la réalité derrière cette représentation . Les valeurs 
privilégiées par le personnage en diront beaucoup au sujet de son rapport avec la
31 Voir Annexe I pour un exemple de grilles d’analyse.
32 Voir en annexe.
33 Par exemple, un éditeur peut se présenter comme étant un fervent défendeur de l’art pour l’art, alors 
qu’en réalité, il privilégie une production économique qui fait fi des préoccupations esthétiques.
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production littéraire : privilégie-t-il le capital symbolique, social, culturel ou 
économique? En regard de son rôle dans la production littéraire, adopte-t-il la dynamique 
du don ou celle de la vocation? Croit-il en l’inspiration? Est-il plutôt adepte d’une 
conception plus pragmatique de la création? Adopte-t-il une attitude ou une posture 
particulière? Les rapports qu’entretient le personnage avec les autres agents du champ 
détermineront aussi la figure qu’il produira. Quelles relations entretient-il avec les autres 
membres du personnel littéraire? Quels personnages s’opposent à lui? Est-il dominé, et, si 
oui, par qui et pourquoi? Les réseaux auxquels le personnage adhère sont-ils connotés 
d ’une quelconque façon? Nous croyons que les réponses à ces questions dévoileront à 
quel point les oppositions entre mercantilisme et authenticité, vocation et don ainsi que 
singularité et universalité sont inévitablement explicitées, réinterprétées ou modifiées par 
le texte. D ’ailleurs, nous entendons déterminer si certains de ces personnages 
correspondent à des grandes figures d’écrivains déjà étudiées, tels que le poète maudit, 
l’écrivain autodidacte, la romancière populaire, etc 34 . L’analyse de 
l’identité professionnelle des personnages nous amènera éventuellement à examiner 
l’ensemble des relations entre ces mêmes personnages et à comprendre les jeux de 
pouvoir, les prises de position et les instances d’autorité dans cette collectivité. En plus de 
cette analyse systématique des personnages, nous nous intéresserons aussi à la part 
autoreprésentative des textes, avec leur « regard critique et ironique sur les procédés
34 Plusieurs chercheurs ont déjà entrepris une typologie des figures de l’écrivain. Notons qu’Anthony 
Glinoer a étudié « le bohème », que Michel Biron a examiné la figure de « l’écrivain autodidacte », que 
Pascal Brissette a analysé « le poète maudit », que Marie-Pier Luneau a observé « la romancière 
populaire » et que Dominique Nogez a abordé « le grantécrivain ». Dans le cadre de son essai L ’écrivain 
imaginaire, Roselyne Tremblay a identifié dans le roman québécois de 1960 à 1995 les figures d’auteurs 
suivantes : le perdant, l’aventurier, l’iconoclaste, le porte-parole et le névrosé. Voir bibliographie pour 
références.
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artistiques, le scripteur et les effets virtuels du texte » et leur multiplication d’effets 
miroirs. La grille que nous avons mise sur pied nous a permis de couvrir le plus 
largement possible la matière textuelle, mais devant l'ampleur et la richesse des extraits 
concernant le personnel littéraire lui-même, nous avons choisi de nous concentrer sur 
quelques aspects intertextuels seulement. Nous aborderons, entre autres, la mise en 
abyme et la métaphorisation de certaines notions propres à la création littéraire pour voir 
comment celles-ci ajoutent au discours par la production d’allusions et de dédoublements. 
Bien sûr, d’autres phénomènes textuels participent aussi à l’élaboration du discours par la 
voie de la duplication, de l’allusion et des symboles, mais par souci de concision, nous 
avons choisi d ’examiner les éléments textuels les plus étroitement liés à la représentation 
du personnel littéraire. Au terme de l’analyse de chacun de ces textes, nous nous 
pencherons plus particulièrement sur les discours concernant le statut de l’auteur, la 
valeur de la littérature, le fonctionnement du champ de production littéraire et le mythe 
de l’écrivain malheureux. Ce faisant, nous voulons déterminer si la fiction de la vie 
littéraire, telle qu’écrite par Ook Chung, réactualise, renforce ou déconstruit certaines 
idées reçues propres à la littérature. Plus encore, nous désirons voir comment le roman est 
indicateur, par la représentation de la vie littéraire et par l’utilisation de 
l’autoreprésentation, du statut effectif de la littérature. Par notre travail, nous souhaitons 
exposer la lucidité et la complexité des discours qui apparaissent dans la fiction de la vie 
littéraire et ainsi contribuer à l’essor des études portant sur la représentation fictionnelle 
de la vie littéraire et de ses agents.
35 A. CHANADY. « Une métacritique de la métafiction », Études françaises, vol. 23, n° 3, p. 144.
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L’intérêt que nous portons à la dimension sociale de la fiction de la vie littéraire 
nous porte à privilégier une approche sociocritique qui implique des « approches qui 
considèrent la littérature dans ses rapports avec la société 36 » et qui construit « une 
poétique de la socialité, inséparable d ’une lecture de l’idéologique dans sa spécificité
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textuelle » . Suivant cette approche interne et externe au texte, nous croyons que notre 
travail devrait considérer le texte comme une unité signifiante où le cumul des procédés 
textuels et des représentations sociohistoriques produit un discours social particulier. 
Tout comme André Belleau et Roselyne Tremblay l’ont fait avec le roman de l’écrivain, 
nous aborderons la fiction de la vie littéraire « dans son rapport à l’écriture, à la langue, 
aux autres personnages et à l’institution littéraire, pour déboucher sur une conclusion 
sociocritique 38». Les enjeux institutionnels de la vie littéraire seront scrutés à la lumière 
d ’ouvrages tels que Esthétique de la mystification de Jean-François Jeandillou39, La 
malédiction littéraire de Pascal Brissette40 et Postures littéraires de Jérôme Meizoz41. 
Ces ouvrages seront des assises théoriques essentielles puisqu’ils expliquent l ’évolution 
sociohistorique du statut de l’écrivain, dévoilent les mécanismes à l’origine de la 
mystification littéraire, explicitent le mythe de l’écrivain malheureux et examinent 
l’auteur en tant que produit d ’une construction sociale. Ainsi, notre analyse traitera de 
l’ensemble de ces sujets puisqu’ils sont thématisés par les textes et explicités par les
36 H. VAN GORP [et al.] Dictionnaire des termes littéraires, Paris, Éditions Champion Classiques, 2005,
533 p.
37 C. DUCHET. « Introduction : socio-criticism », Sub-Stance, n° 15, Madison, 1976, p. 4.
38 R. TREMBLAY. L e e  ri vain im aginaire  ( . . . )  p.38.
39 J.F. .JEANDILLOU. Esthétique de la mystification. Coll. « propositions », Paris, Éditions de minuit,
1994, 240 p.
40 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, Coll. Socius, Montréal,
Les Presses de l’Université de Montréal, 2005,413 p.
41 J. MEIZOZ. Postures littéraires, Genève (Suisse), Éditions Slatkine Érudition, 2007, 204 p.
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personnages. Bref, nous cherchons à reconstituer le portrait de la représentation de la 
littérature dans l’œuvre d ’Ook Chung.
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Chapitre 1 : « La cage de verre »
Au sujet des personnages étranges qui peuplent le premier recueil d ’Ook Chung, 
publié aux éditions Serpent à plume, Nouvelles orientales et désorientées, Jean-François 
Chassay note que « [dans] tous ces cas de figure, c'est encore une fois la solitude des 
personnages, fous, iconoclastes ou simplement égarés qui s'impose42. » Parmi ces 
nombreux protagonistes marginaux et solitaires, on retrouve celui de « La cage de 
verre », un auteur en proie à un univers réaliste-magique dont les rouages lui échappent. 
Il s’agit de la seule nouvelle du recueil à mettre en scène un personnage issu du milieu 
littéraire et c’est cette représentation de l’égarement dans le fantasme de l’écriture qui 
nous intéresse particulièrement dans cette nouvelle.
Notre analyse de cette représentation des figures du personnel littéraire se 
découpe en deux grands axes : l’analyse du personnage lié à la littérature et l’analyse de 
la représentation de la littérature dans l’ensemble de l’oeuvre. Après une présentation 
sommaire, le personnage sera examiné en fonction de son rapport à la littérature. Plus 
précisément, nous présenterons sa position dans le champ de production littéraire, puis 
nous aborderons l’origine de son identité d’écrivain et, finalement, nous examinerons le 
taux de succès de son entreprise créatrice. Dans la deuxième partie, l ’ensemble de la 
nouvelle sera analysé d’un point de vue structurel afin de déceler les mécanismes 
intertextuels et autoreprésentatifs qui sous-tendent l ’ensemble de cette représentation. La 
mise en abyme du processus d’écriture, notamment par le biais de la métaphore de la 
cage de verre et celle du désert, sera scrutée afin de déterminer en quoi elle participe à la
42 J.F. CHASSAY. « Seul, trois fois plutôt qu’une », Voix et Images, vol. 20, n° 1, (58) 1994, p. 217.
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représentation de la vie littéraire. Nous nous intéresserons aussi à l’apport de 
l’intertextualité dans ces représentations métaphoriques de la littérature. Finalement, le 
rassemblement des données ainsi recueillies permettra d’esquisser un portrait global de la 
représentation de la vie littéraire propre à cette nouvelle.
Nouvelles orientales et désorientées est composé de nouvelles jamais publiées 
auparavant et de quelques nouvelles tirées du mémoire de maîtrise en création d’Ook 
Chung, publié en 1991. Avec ce mémoire, Chung a exploré la notion de réalisme 
magique. Se nourrissant de sa recherche sur l’histoire et les différentes définitions du 
réalisme magique, Chung a tenté d’apprivoiser l’esthétique propre au réalisme magique 
dans sa propre pratique littéraire. Naturellement, l ’influence de ce travail de recherche se 
fait sentir dans l’ensemble de l’œuvre, mais particulièrement dans la représentation de la 
vie littéraire de la nouvelle « La cage de verre ». Comme mentionné précédemment, cette 
nouvelle présente plusieurs caractéristiques du réalisme magique, et ce, autant dans les 
événements surprenants de l’histoire que dans la narration ambigüe. Si nous abordons 
cette particularité du récit dès le début de notre analyse, c’est parce qu’elle influence 
grandement l’interprétation du texte et, du coup, la représentation possible du 
personnage-auteur aux yeux du lecteur. Ainsi, pour dégager cette représentation, il faut 
bien saisir le fonctionnement et les caractéristiques définitoires de ce genre.
Même aujourd’hui, le concept du « réalisme magique » est plutôt imprécis, puisque, 
comme l’indique Maggie Arm Bowers 43, l’histoire du genre est complexe et plusieurs
43 M. A. BOWERS. Magic(a)l realism, Abingdon, Routledge, 2004, p.20.
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variantes de la notion ont été proposées. L’expression a été utilisée pour la première fois 
en 1925 par Franz Roh afin de définir un nouveau courant artistique européen de 
l’époque, mais a ensuite été récupérée par le monde littéraire pour désigner un pan de la 
littérature postcoloniale sud-américaine où l’irrationnel et le fabuleux s’inscrivent dans 
un cadre réaliste sans susciter le doute ou l’incrédulité. L’appellation est devenue de plus 
en plus confuse lors de l’introduction du « realismo magico » de Michel Angel Asturias 
en 1955 et du « realismo maravilloso » d’Alejo Carpentier en 1948, deux appellations se 
réclamant du « réalisme magique ». Au fil des années, les théoriciens, tels Amaryll 
Chanady, Katherine Roussos, Brenda Cooper et Claude Le Fustec, ont exposé la 
« mondialisation du phénomène 44». Maintenant, le réalisme magique s’étend bien au- 
delà de l’Amérique du Sud et désigne « un processus narratif consistant à rendre le 
« merveilleux » ou « magique » naturel, processus qui suppose la foi en ces réalités que 
seul le recul critique peut qualifier de « magiques » ou non rationnelles45. »
L’intérêt accru des dernières années pour le réalisme magique a permis aux 
chercheurs de préciser davantage les caractéristiques fondamentales de ce phénomène 
littéraire, comme l’a fait Stéphanie Walsh-Matthews dans sa thèse de doctorat Le 
réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise. En résumé, le réalisme 
magique « se caractérise par la présence d ’éléments paranormaux, d’événements d’ordre 
surnaturel ou allant à rencontre de la vision conventionnelle du monde 46». Le tout se
44 C. LE FUSTEC. « Le réalisme magique : vers un nouvel imaginaire de l’autre? », Amerika, 25 juillet 
2010, [En ligne], http://amerika.revues.Org/l 164
45 C. LE FUSTEC. « Le réalisme magique : vers un nouvel imaginaire de l’autre? », Amerika. (...).
46 S. WALSH-MATTHEWS. Le réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise, Thèse, 
Toronto, Université de Toronto, 2011, p. 57-59.
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formule de façon ordonnée et logique pour former un « code du surnaturel 47 » qui 
s’applique de façon naturelle au réel grâce à la voix narrative, mais qui est aussi accepté 
par le lecteur qui ne voit pas dans l’événement surnaturel quelque chose d ’exceptionnel 
ou de surprenant. Ainsi, les rêves, les visions et les hallucinations semblent 
« objectivement réels ». « La cage de verre » présente des phénomènes « allant à 
l’encontre de la vision conventionnelle du monde », évoque des rêves et des visions 
hallucinants et utilise une narration typique au réalisme magique. Ceci n’est pas étonnant 
puisque Chung a lui-même réfléchi à la question du réalisme magique dans son mémoire. 
Selon lui, le « merveilleux » émane de la subjectivité et de l’intériorité des fantasmes.
Nous avons vu que la fanîasticité du réalisme magique est avant 
tout d’origine intérieure. Théâtre de l'âme, théâtre de l'inconscient 
individuel et collectif, le réalisme magique revendique l'inscription 
de la subjectivité au sein de la réalité empirique et en cela il 
constitue un élargissement du réalisme. Mais cette subjectivité ne 
va jamais jusqu'au ludisme de l'imaginaire, comme dans le 
surréalisme. Le réalisme magique fonctionne comme un fantasme: 
la règle de la littéralité veut que le signifiant ait préséance sur le 
signifié et occupe le devant de la scène. Comme le récit 
merveilleux, il est non-thétique, c'est-à-dire qu'il n'affirme pas la 
réalité de ce qu'il représente; mais ce qui est bel et bien thétique, 
c'est la valeur humaine et heuristique que charrient ces fantasmes.
Le réalisme magique nous offre le point de vue "stéréoscopique" 
de l'ethnologue et de l'indigène, du psychologue et du 
visionnaire.49
Pour Chung, le réalisme magique présente donc un intérêt en ce qui concerne 
l’exploration de l’expérience humaine, de sa subjectivité et de son altérité. Il est donc 
normal de retrouver, au sein de ce premier recueil, un réalisme magique fortement
47 S. WALSH-MATTHEWS. Le réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise, (...) p. 
57-59.
43 S. WALSH-MATTHEWS. Le réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise, (...) p. 
57-59.
49 O. CHUNG. Réalisme magique, Montréal, Université McGill, Mémoire de maîtrise, 1991, p.33-34.
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marqué par l’intériorité, l’inconscient et les fantasmes de personnages isolés, seuls et 
marginaux: un catcher de métro, un champion de solitude, un auteur encagé, un poisson 
au visage humain, etc. Comme le titre le suggère, les nouvelles de Nouvelles orientales et 
désorientées évoquent l’exil, l’altérité et la désorientation et « nous invitent [...] à 
repenser notre rapport à l'autre, à l'inhabituel, et à interroger notre vision, notre 
perception de toutes les marginalités50. » De fait, cette ambigüité des perceptions liée à la 
perte des repères repose, dans le cas de « La cage de verre », sur la narration réaliste- 
magique qui « perd » le lecteur grâce à des repères narratologiques subjectifs, mais aussi 
grâce à l’expérience subjective de l’altérité des personnages, ce qui correspond également 
à ce que Stéphanie Walsh-Mattews a évoqué dans sa thèse.
Présentation sommaire de « La cage de verre »
Auteur avide de reconnaissance et de gains économiques, Raymond Polin 
multiplie les publications pour un «public qui achetait, achetait, achetait [...] qui en
C |
redemandait encore ». Il entreprend pour une « somme assez faramineuse » de « 
boucler un roman » en trois jours et trois nuits, enfermé dans une cage sur la place 
publique. Le but? Relever l’exploit légendaire que l’histoire littéraire a longtemps 
attribué à George Simenon, auquel Polin se fait déjà comparer. Si l’auteur ambitieux sait 
très bien que l’exploit de la cage de verre appartient plus à la légende qu’à la réalité, il se
50 C. POTVIN. « La nouvelle comme exercice de style », Lettres québécoises, n° 76, 1994, p. 32.
510 . CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, p. 72.
52 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...)  p.70.
53 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...)  p.70.
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dit néanmoins capable de relever le défi « pour rendre hommage à son idole 54 ». 
Confronté à la page blanche et au huis clos, irrité par la foule observatrice et angoissé par 
les manières brutales et suspectes du factotum qui le surveille, Raymond Polin est 
rapidement gagné par la paranoïa, l’angoisse et les cauchemars. La nouvelle bascule dans 
l’univers du réalisme magique lorsque la crise de la page blanche de Polin enfle en un 
crescendo de violence et de folie : ses craintes et ses soupçons se matérialisent au 
moment où il est surpris à l’extérieur de la cage par le factotum qui le frappe et qui, par la 
suite, s’amuse à le torturer devant « les passants indifférents55». Le lecteur peut hésiter 
dans sa lecture de ces faits : il peut y voir la réalité pure et simple ou encore être persuadé 
qu’il s’agit d ’hallucinations ou de fantasmes du personnage. Le récit de ces événements 
étranges est doublé d’une narration hétérodiégétique56 en focalisation interne qui 
contribue à créer l’effet « réaliste-magique » en gardant à distance le narrateur et le 
personnage focalisé au moyen de la troisième personne du singulier. Incapable de 
distinguer ce qui appartient à la perception du personnage et ce qui est le résultat d’une 
narration omnisciente, le lecteur doit accepter aveuglément ces faits étranges qui lui sont 
présentés. Pour Chung, cette confusion narrative est essentielle à la création de l’effet 
« réaliste-magique » : « en présentant la "vision avec" d’un personnage sur le mode de la 
focalisation sans médiation, le lecteur n ’a d ’autres choix que d ’accepter ce point de vue 
puisque le texte ne lui en offre pas d’autre57. » La narration de « La cage de verre » 
engage donc le lecteur dans un contrat de lecture qui le laisse pantois devant les
54 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.72.
55 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...)  p.86.
56 Mentionnons toutefois que la dernière phrase de la nouvelle fait entorse à cette narration en créant un 
glissement vers une narration hétérodiégétique externe : « Raymond Polin mourut quelques heures plus 
tard. »
57 O. CHUNG. Réalisme magique, (...) p.25.
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événements irrationnels de l’histoire. Ainsi, lorsque Polin s’ouvre les veines, le lecteur 
peut voir cette scène comme étant le résultat de l’abus dont il a été victime ou y voir 
l’apogée de la folie du personnage. Peu importe son choix, le lecteur doit ultimement se 
laisser guider par le narrateur qui présente, en guise de dénouement, un extrait d’une 
revue littéraire annonçant le décès de l’auteur et la publication d’un livre intitulé Les 
derniers jours de Raymond Polin.
On sait peu de choses au sujet de Raymond Polin, personnage principal de « La 
cage de verre ». Son âge, sa scolarité, son parcours de vie, sa nationalité et son apparence 
physique nous sont totalement inconnus. Ce que nous savons, c’est que « Raymond Polin
c o
était un écrivain extrêmement prolifique . » Le texte débute avec cette observation qui 
présente l’essence même de ce qu’incame le protagoniste et qui, par conséquent, divulgue 
la teneur autoréflexive de la nouvelle. L ’ensemble du récit, tout comme l’ensemble de la 
vie du protagoniste, repose sur cette phrase simple et courte qui fait office de constat. En 
fait, la totalité du récit nous présente un personnage dont l’identité est déterminée presque 
dans son entièreté par son rapport à la littérature.
En dehors de cette identité professionnelle, il y a peu d’informations sur la vie de 
Raymond Polin. Les détails au sujet de sa vie personnelle se résument à son statut 
marital : il est marié et père de deux enfants. Au-delà de cette information fournie par 
l’article posthume qui apparait à la fin de la nouvelle, il n ’y a nulle mention de sa famille, 
et ce, même dans les passages relatant les moments les plus pénibles de son séjour dans la 
cage. L’absence de détails à ce sujet est probante : la famille n ’occupe pas une place
58 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.69.
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dominante dans la vie du protagoniste, et ce, même si nous déduisons qu’il est 
responsable, du moins en partie, de la survie financière de sa famille. En fait, la narration 
révèle que l’auteur n’a de pensées que pour le défi à relever et la gloire qu’il obtiendra. 
Du point de vue psychologique, Polin fait preuve d’ambition, mais aussi d ’arrogance, de 
susceptibilité, de snobisme et d’un immense amour propre lors de son séjour dans la cage. 
Son rapport aux autres en devient d ’ailleurs problématique, puisqu’il se distancie des 
gens autour de lui. Son statut d’écrivain est extrêmement important pour lui, et il traite 
parfois la foule de non-initiés avec mépris et jugement. Bref, il semble que l’identité 
« écrivaine » de Polin soit déterminante dans l’économie de la nouvelle, mais aussi pour 
le personnage lui-même.
Raymond Polin : l’écrivain à succès
L’écriture prend une place considérable dans le récit de « La cage de verre », mais 
aussi dans l’identité du personnage. Au cœur de cette représentation se trouve la figure de 
l’écrivain à succès, capable de produire rapidement de grandes quantités de textes qui 
sont appréciés du public. Les mentions fréquentes des prouesses de l’auteur établissent 
d’ailleurs ce « talent » comme une caractéristique définitoire du personnage. L’acte 
d’écriture est représenté chez Polin comme quelque chose d’instinctif, comme un acte 
inné et irrépressible. Sa prolificité créatrice est même comparée à une fonction aussi 
instinctive et primale que celle de se nourrir et de déféquer : « il était de ces écrivores 
pour qui le papier est une commodité aussi indispensable que le papier hygiénique et qui 
ont besoin de prévoir des semaines à l’avance59. » Le suffixe « vore » vient du latin voro,
59 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.79.
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qui signifie « avaler, m anger60», à la différence du suffixe « phage » qui signifie plutôt 
« mangeur ». Ainsi, ce néologisme connote la nécessité de se nourrir par l’écriture, qui 
revêt des allures de besoin essentiel plutôt que d’habitude. D ’ailleurs, Raymond Polin 
réalise le cycle complet de l’écriture, de la consommation du papier (comparé au papier 
hygiénique) à la défécation de l’écrit. Cette image dévalorisante contribue à représenter 
l’écriture comme le produit d ’une digestion, comme la revalorisation de quelque chose 
qui, normalement, est simplement et naturellement éliminé. Sachant que l’excrément est 
le symbole de ce qui est vil et méprisable, il y a lieu de se questionner sur la valeur 
ambigüe de l’écriture dans cette nouvelle. La métaphore de l’écriture-défécation propose 
une vision plutôt négative de la création littéraire puisqu’elle laisse sous-entendre que le 
produit de l’écriture est comparable à des déjections mentales. Cette image fait écho aux 
célèbres paroles de Roland Topor : « Il se fabrique autant d'excréments dans les 
circonvolutions cérébrales que dans les intestinales, mais la merde mentale s'évacue 
moins régulièrement, et surtout moins facilement. 61 »
La création littéraire est donc, pour Polin, un acte irrépressible, compulsif, 
involontaire, à la limite d ’un réflexe naturel, inné et cyclique de déféquer. En représentant 
son besoin d’écrire d’une telle façon, Polin se place du côté de ces auteurs qui évoquent
f \7leur « don » « indépendant de la volonté » pour l’écriture. Ce talent unique, cette 
capacité d ’écriture singulière qui échappe à tout contrôle le distingue des autres 
personnes, mais aussi des autres auteurs. Cette singularité est majeure pour Polin qui se
60 J. DE REY-DEBOVE et A. REY. Le nouveau Petit Robert 2010, Paris, Éditions Le Robert, 2010,
p.2741.
61 R. TOPOR. « Citations», Evene, [En ligne], [s.d.], http://www.evene.fr/citations/roland-topor?page=4
62 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, Paris, La découverte, 2000, p. 180.
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croit très important, ce qui le pousse à mépriser ceux qui ne reconnaissent ou ne 
respectent pas la prestance de son statut d’auteur. Par exemple, lorsque Polin se fait servir 
son repas par le factotum silencieux, il s’offusque de n’avoir pas été salué : « Quel fichu 
caractère! Il devrait tout de même savoir à qui il a affaire! 63». Il se promet « de ne pas lui 
dédicacer son roman 64 », croyant que cette mesure serait une réelle punition. Polin 
méprise également son public qui l’observe dans sa cage de verre et qui, à l ’occasion, se 
moque de lui. « Savaient-ils, ces badauds, quel monument de la littérature ils outrageaient 
ainsi? Et dire que c’est pour ces idiots qu’il écrivait ses livres! 65» Le discours de Polin 
laisse ainsi sous-entendre que sa production répond peut-être « à la demande prééxistante 
d’un lectorat peu sélectionné, et correspondant chez l’auteur à des motivations extérieures 
à la création 66». Malgré tout, il se considère comme un écrivain digne de ce nom, et ce, 
même s’il se soumet aux lois de la demande en écrivant des romans « sur le simple élan 
d’un titre choisi au hasard67» et en reprenant « les éléments d’un vieux roman pour en 
faire une nouvelle mouture ». Confiant et fier, il approche le « défi Simenon » avec une 
grande assurance, à un point tel qu’il « avait été si sûr de lui les jours précédents [le défi]
qu’il n ’avait pas daigné consacrer une minute de réflexion au roman qu’il devait
-  • 68 écrire ».
La prolificité de Polin et le spectaculaire défi qu’il entreprend sont intéressants du 
point de vue de la représentation littéraire en ce qu’ils ne sont pas neutres : ils contribuent 
à un questionnement profond en lien avec les valeurs circulant dans le milieu littéraire
63 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.75.
64 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.74.
65 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.75.
66 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 30.
67 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.72.
68 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.72.
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comme la gratuité de l’art, la sacralisation de l’auteur et l’authenticité de l’artiste. En fait, 
le personnage de Raymond Polin, par son identité, ses actions et ses valeurs, soulève 
plusieurs interrogations chez le lecteur en ce qui a trait à l’identité de l’écrivain et à la 
valeur symbolique et marchande d’une œuvre littéraire. Le lecteur de « La cage de 
verre » sera confronté à sa propre perception de la littérature et de ses valeurs. Un 
écrivain doit-il être mesuré à l’abondance ou à la qualité de sa production? Un écrivain 
qui fait des compromis sur son art est-il toujours un écrivain? Bref, cette représentation 
de l’écrivain à succès rappelle la polarisation du milieu littéraire entre les valeurs 
esthétiques et commerciales et évoque les nombreux compromis qui sont inévitables dans 
la pratique de l’écriture.
Comme l’a démontré Nathalie Heinich dans son ouvrage Être écrivain : création 
et identité, l’auteur est perpétuellement victime d’une tension entre ses valeurs 
esthétiques et ses valeurs plus contingentes. Les nombreuses entrevues que la chercheure 
a faites avec des auteurs réels pour cet ouvrage a mené à la conclusion que la production 
littéraire ne peut qu’engendrer une série de compromis. La chercheure explique que la 
conjonction complète entre le « monde inspiré » et le « monde marchand » propres à la 
création littéraire est assez improbable pour la plupart des auteurs. « À défaut d ’être né 
dans une riche famille, de vivre d’une rente ou d’être femme au foyer, la plupart des 
auteurs n ’ont d’autre choix que de faire un compromis pour concilier leurs besoins 
existentiels (la subsistance) et leurs besoins créatifs (l’écriture). S’il désire respecter la 
gratuité de l’art, l’auteur doit faire un « compromis sur le marché et la qualité de [sa vie 
et consentir] à réduire ses aspirations existentielles au profit de ses aspirations
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créatrices 69». D’un autre côté, la conciliation peut se faire du point de vue mercantile, 
alors que l’artiste compromet la qualité de son art en diminuant « la singularité du produit 
vers la généralité de la demande 70» pour arriver à vivre de sa plume. Subséquemment, la 
notion de compromis mercantile et existentiel est au cœur des nombreuses conceptions de 
ce qu’est un écrivain et polarise continuellement la sphère littéraire. Le personnage- 
auteur de « La cage de verre » n’échappe pas à cette tension et navigue constamment 
entre les deux eaux. D’un côté, il désire offrir une production de qualité, mais d’un autre 
côté, il privilégie la production massive répondant à la demande du public. En somme, 
Raymond Polin est un écrivain à succès qui entretient des ambitions créatrices esthétiques 
qu’il n ’arrive pas à concilier avec ses impératifs pratiques.
Construction de l’identité écrivaine : de la notoriété à la postérité
Cette représentation de l’auteur s’écarte donc radicalement du modèle mythique 
de l’écrivain désintéressé, dévoué à son art et peu enclin à compromettre sa création. En 
effet, la figure du « poète-maudit » qu’a relevé Nathalie Heinich laisse plutôt place à la 
figure de l’auteur à succès qui « [produit] des œuvres à un rythme prodigieux [...] à 
raison d’un roman par mois, sans compter les innombrables contes et nouvelles qu’il 
faisait paraître dans les revues populaires71. » L’écriture est envisagée par Polin comme 
une activité mercantile et le vocabulaire utilisé dans la nouvelle le laisse entendre. La 
narration évoque le « soutien financier » et la « somme faramineuse versée par [l’éditeur]
69 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, Paris, La découverte, 2000, p. 29.
70 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 29.
710 . CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.69-70.
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“», le public avide qui « achetait, achetait, achetait... qui en redemandait encore », les 
« contrats 74» des éditeurs et des revues, et réfère spécifiquement à l’acte d’écriture de 
Polin comme quelque chose de « prolifique ». Ce dernier envisage même son rapport 
avec son public sous l’angle commercial. « Qu’achetait-il au juste? Son talent? Sa
7Sréputation? Son nom? Un blanc-seing? ». Conscient que sa production littéraire ne 
correspond pas à l’impératif de l’originalité76, Polin manifeste du mépris pour ces 
« badauds » qui achètent ses livres sans remarquer les raccourcis empruntés par leur 
créateur.
Le cynisme et le désabusement de l’auteur face à son public laissent voir sa 
profonde conscience de la tension entre les valeurs esthétiques et marchandes. Il joue 
d’ailleurs avec cette tension dans sa « représentation », dans sa « figure d’auteur ». 
Comme l’indique Nathalie Heinich, il s’agit de « se construire soi-même par ses actes, 
c’est-à-dire de transformer son activité en identité77. » Les multiples publications et le 
défi que Polin s’apprête à relever révèlent la modulation calculée de son image, la
création d’une figure d’auteur prolifique calquée sur celle de Simenon. Ainsi, le défi de la
cage de verre n’a initialement pas pour objectif de pondre une grande œuvre finement 
ciselée, mais plutôt de réitérer la preuve de la prolificité de Polin et d’épater la galerie, 
« le public comme ses confrères écrivains 78». Malgré tout, l’auteur n’est pas insensible
72 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.72.
73 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p. 72.
74 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p. 83.
75 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p. 72.
76 « Être original, c ’est être à la fois novateur (quelques chose doit être apporté qui n’était pas déjà là) et 
personnel (le nouveau doit pourvoir être clairement rattachable à un individu identifiable). »
N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 179.
77 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 122.
78 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (... ) p.71.
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aux ambitions de la création et aux impératifs de « l’antériorité et [de] l’intériorité de la 
satisfaction engendrée par l’œuvre 79». Lorsqu’il réalise l’ampleur historique que revêt le 
défi de la cage de verre, l’auteur remarque que « tout était encore possible » et qu’il avait 
toujours le choix de faire « quelque chose de beau, cette fois-ci, quelque chose de grand 
qui parlerait de la condition humaine 80 », laissant sous-entendre que sa production 
littéraire jusque-là n ’était pas à la hauteur des valeurs littéraires hégémoniques de 
l’originalité, de la grandeur et de la gratuité.
Pourtant, Polin ne semble pas vouloir écrire une œuvre grandiose de façon tout à 
fait désintéressée, puisque c’est la perspective qu’on ne retienne que l’exploit de la cage
O |
et l’idée qu’il « n’y aurait jamais que cette histoire, et pas une autre » qui le pousse à 
vouloir produire une œuvre qui s’élève au-dessus de sa création habituelle. Il ressent 
visiblement l’ambition du « monde inspiré », mais celle-ci ne se concrétise pas par des 
actions puisque son laxisme face à la qualité de ses œuvres refait surface lorsqu’il est 
confronté à la page blanche. Par le discours indirect, Polin se rassure : « “Personne ne 
t’oblige à écrire un chef-d’œuvre; au contraire, n ’importe quel torchon fera l’affaire,
Q 'J
puisque la qualité du texte ne constitue pas une des clauses du contrat.” » On constate 
que ce n’est pas que l’aspect économique de la production littéraire qui influence la 
création de l’auteur : ayant déjà atteint la notoriété, Polin cherche aussi à gagner la 
postérité en jouant de sa figure d’auteur prolifique par le biais de la performance. Le 
« défi Simenon » est une tentative spectaculaire de consolider l’identité auteur que Polin
79 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 28.
80 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p. 73.
810 . CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.73.
82 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.84.
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s’est construite au fil des années, et ce, au risque de compromettre la qualité de sa 
création. « Si cette nouvelle tentative s’avérait un succès, il s’agirait d’une première dans
83le monde littéraire . » Cet exploit singulier consacrerait la singularité de cet auteur et le 
ferait passer à la postérité. Voilà pourquoi « [seulel la performance im portait84» aux 
yeux de Polin. Même que ce dernier adhère à une « curieuse philosophie de la 
performance » et considère que « toute anticipation [du roman à écrire] aurait équivalu 
pour lui à une tricherie »85. Étrangement, si Polin n ’est pas particulièrement enclin à 
honorer les valeurs esthétiques ni à respecter son public, il accorde néanmoins beaucoup 
d’importance à son éthique personnelle de la prestation.
L’échec de l’écriture et la réussite de l’identité écrivaine
Malheureusement pour Polin, le défi Simenon est un échec retentissant, d ’autant
plus que l’expérience se solde par sa mort violente. C’est que l’auteur n ’arrivera pas à
produire un manuscrit, ni même à écrire une ligne lors de son expérience :
Raymond Polin contempla avec désespoir sa petite pile de feuilles 
blanches- une centaine, à peu près. En temps normal, cette petite 
pile ne lui aurait pas suffi [...] Mais voilà : pour la première fois 
dans sa vie d ’écrivain, Raymond Polin était mentalement constipé.
Son cerveau n’expulsait que quelques colombins émiettés au lieu 
d’étrons parfaitement ciselés.8
L’échec de l’écriture est évoqué par la métaphore récurrente de la défécation, plus 
précisément de la constipation qui est une « irrégularité » des fonctions vitales et qui 
symbolise un « blocage » mental alarmant. La situation de l’écrivain parait anormale,
83 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.70.
84 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.71.
85 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.73.
86 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.79.
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puisque sa pratique créatrice, qui est une partie indispensable de son identité et de sa vie, 
est maintenant « bloquée ». Pourquoi l’état de Polin a-t-il changé, et que lui manque-t-il 
pour revenir à son état « normal »? Rien dans le texte ne permet d ’avancer une réponse 
claire, mais nous pouvons déduire que l’emprisonnement et l’isolement sont à l’origine 
du trouble. Dépossédé de son inspiration et de son « don » de prolificité, Polin souffre 
comme si on l’avait dépouillé d’une fonction corporelle essentielle à sa survie. Cette 
panne d’inspiration se traduit par « l’angoisse de la feuille blanche 87» qui le pousse à 
ressentir le besoin irrationnel de s’évader de la cage de verre. Confronté aux manières 
violentes du factotum, l’auteur aura souffert les pires sévices pour sa performance, mais 
sa souffrance aura été récompensée par sa consécration posthume et le décret de son 
statut auteur. La publication dans une revue littéraire d ’une chronique nécrologique 
constitue la consécration de Polin en tant qu 'écrivain légitime: « C’est avec chagrin que 
nous avons appris la mort de l’écrivain Raymond Polin dimanche dernier, lors de la 
fameuse expérience de “la cage de verre” qu’il se proposait de rééditer à la suite de
QQ
l’écrivain George Simenon ». Cet article nécrologique constitue le point culminant de la 
démarche identitaire de Polin : on célèbre enfin ses « œuvres mémorables » et son rôle en 
tant qu’un « des plus fervents collaborateurs [du] journal89. » Selon Antoine Compagnon, 
« [toute] personne qui écrit ou a écrit n ’est pas un auteur, la différence étant celle du 
document et du monument. Les documents d ’archives ont eu des rédacteurs ; les 
monuments survivent. Seul le rédacteur dont les écrits sont reconnus comme des
87 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.73.
88 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.87.
89 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.87.
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monuments par l’institution littéraire atteint l’autorité de l’auteur90. » Ainsi, grâce à cet 
article et à sa mort singulière, Polin aura finalement obtenu la postérité qu’il convoitait 
tant, mais plus encore, il sera reconnu comme l’écrivain mort d’avoir tenté d ’écrire.
Dans la cage de verre: mise en abyme de la solitude auctoriale
Bérénice- « Dans l’Orient désert quel devint mon ennui. »- Racine91.
Avec la représentation de Raymond Polin, Ook Chung actualise les 
problématiques de la légitimation du statut d ’auteur et de la création de la figure de 
l’auteur. L’ensemble de la nouvelle offre une représentation plus hyperbolique et 
symbolique de l’expérience auctoriale, et ce, par le biais de la métaphore et de 
l’intertextualité. Ainsi, on peut voir dans l’expérience de Raymond Polin une énorme 
mise en abyme de l’acte d’écriture. Au cœur de cette représentation, il y a le symbole de 
la cage, celui du désert, mais par-dessus tout, l’inexorable solitude de l’écrivain.
Au-delà de l’exploit sensationnaliste qu’elle abrite, la cage de verre symbolise à 
elle seule l’expérience auctoriale dans toute sa solitude et sa folie : « Trois jours et trois 
nuits de claustration, mais avec le spectacle panoramique et panoptique de la foule autour 
de lui [ . . . ] 92». Le choix du mot « panoptique93» dans cet extrait est tout à fait à-propos 
pour décrire le travail d ’un auteur : confiné à la solitude de l’acte d’écriture, il observe ce
90 A. COMPAGNON. « Qu’est-ce qu’un auteur : la fonction auteur», Fabula, [s.d.], [En ligne],
http://www.fabula.org/compagnon/auteur2.php
91 J. RACINE. Bérénice, Paris, Bookking international, 1998, p.28.
92 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (... ) p.71.
93 Selon le Petit Robert 2010 : « qui permet de voir sans être vu ». J. DE REY-DEBOVE et A. REY. Le
nouveau Petit Robert 2010, Paris, Éditions Le Robert, 2010, p. 1792.
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qui l’entoure sans pouvoir nécessairement y participer. Cette notion de solitude est 
partagée par une vaste majorité des auteurs et est un des lieux communs qui résiste le 
mieux à « l’effort pour maintenir la singularité contre tout stéréotype 94». Ne cultive-t-on 
pas cette image mythique de l’écrivain retiré dans sa pièce, penché sur son manuscrit, 
isolé momentanément du monde extérieur? Les nombreuses entrevues menées par 
Nathalie Heinich dans le cadre de sa recherche sur l’identité écrivaine95 révèlent que la 
solitude est vue comme une condition nécessaire à la création littéraire, mais l’isolement 
peut parfois être perçu comme une conséquence fâcheuse de l’écriture. Cette idée est 
aussi répétée par de nombreux auteurs ayant participé à la communication de la seizième 
rencontre québécoise internationale des écrivains portant sur la solitude, dont Hubert 
Haddad qui écrit que « disserter sur la solitude, pour un écrivain, équivaut à s’abandonner 
au commentaire de son œuvre. La littérature a-t-elle un autre sujet? 96 » Roselyne 
Tremblay note également dans son étude des romans de l’écrivain québécois que « le 
sociogramme [de l’écrivain fictif] s’accompagne d’un autre discours, d’un autre 
sociogramme, celui de la solitude, version déceptive de l’individualisme97. » Il va sans 
dire qu’il s’agit d ’une constante dans l’identité écrivaine, mais qui révèle des zones 
d’ombre : entre la solitude et l’esseulement, il y a tout un monde...
Dans « La cage de verre », c’est Polin lui-même qui s’impose la solitude de la
Q Q
cage et les « règles draconiennes » du défi. Même s’il a initialement choisi de 
s’enfermer dans la cage, il n ’en demeure pas moins qu’il se sent rapidement déstabilisé
94 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 124.
95 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 126-127.
96 H. HADDAD. « La solitude», La solitude : communication de la seizième rencontre québécoise
internationale des écrivains tenue à Montréal du 16 au 19 avril 1988, Montréal, L’Hexagone, p.59.
97 R. TREMBLAY, L ’écrivain imaginaire, {... ) p.513.
98 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (... ) p.71.
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par son nouvel environnement et « le silence ouatiné qui l’enveloppait99» et qui évoque 
l’isolement sensoriel. C’est qu’auparavant Polin n ’était jamais complètement isolé du 
monde extérieur et de ses sons, il semblait même privilégier l’écriture dans des endroits 
publics et bruyants : « C ’était nouveau pour lui qui avait l’habitude d’écrire partout, dans
les cafés comme dans le train, et qui mettait toujours une musique de jazz lorsqu’il était
100forcé de travailler dans la solitude de son bureau . » On pourrait d’ailleurs voir dans ces
séances d ’écriture publique une autre stratégie identitaire visant à légitimer son statut
d’écrivain par le biais de la « prestation » ou de la mise en scène. Toutefois, dans la cage
de verre, Polin est confronté au profond silence et à la contemplation passive du monde
extérieur qui accompagne le cloître. Nous pouvons voir un parallèle entre la situation de
Polin et l’ébranlante solitude de l’écrivain décrite par Jacques Brault lors de la Seizième
rencontre québécoise internationale des écrivains :
L’habituelle solitude de l’écrivain n’offre rien de particulier; elle 
n ’empêche ni ne permet d ’écrire. Mais dans la mesure où on ne 
désire ni communiquer (les médias s ’en chargent, plutôt mal), ni 
communier (l’amour s’en occupe, plus ou moins bien), dans la 
mesure où on ne se regarde pas écrire, où on ne répond pas à la 
demande et même pas à son propre désir, on se trouve devant le 
rien à dire, enfermé dans le noyau infissible de sa solitude.101
Polin serait donc prisonnier de sa solitude et du mutisme qu’elle impose. Le malaise que
ressent l’auteur face à l’absence de sons dans la cage de verre est indicateur que son seuil
de tolérance en regard de l’isolement est atteint: voilà pourquoi Raymond Polin s’inspire
en observant la place publique et ses promeneurs. L’auteur semble donc avoir besoin
d’un stimulant extérieur, de l’expérience de l 'autre pour pouvoir écrire. La nouvelle de
99 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.71.
100 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (... ) p.71.
101 J. BRAULT. « Écrire à la solitude », La solitude : communication de la seizième rencontre québécoise 
internationale des écrivains tenue à Montréal du 16 au 19 avril 1988, Montréal, L’Hexagone, p.21.
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Chung témoigne donc de ce mouvement de va-et-vient entre l’auteur et le monde : celui- 
ci se singularise et se marginalise par sa pratique, mais a besoin du monde extérieur pour 
le stimuler dans sa création. Dans le cas de Polin, il a doublement besoin des autres, 
puisqu’il pratique son écriture en fonction des attentes de son public. Ceci s’inscrit tout à 
fait dans la logique de l’acte d’écriture : l ’auteur écrit pour être lu, pour communiquer 
avec autrui. Or dans la cage, cette communication vitale est coupée, l ’auteur est détaché 
des autres, isolé, ce qui créé un profond trouble. Ironiquement, l’auteur qui a longtemps 
tenté de se singulariser et de se distinguer de la masse se retrouve finalement en marge, 
mais toujours vulnérable au jugement et au regard d ’autrui. Ainsi, la solitude volontaire, 
voire maladive de l’auteur dans « La cage de verre » confronte l’auteur à ses lecteurs sans 
permettre de communication, comme une forme d ’autisme qui s’avère intrinsèque à 
l’écriture. Cette représentation dévoile donc la part de perversité que suppose l’acte 
d ’écriture.
En plus de symboliser la solitude de l’écrivain, la cage de verre évoque également 
le voyeurisme quelques fois associé à l’écriture. Parfois, la critique littéraire voit des 
œuvres comme une fenêtre sur l’âme de l’auteur; une façon d ’accéder aux replis de sa 
conscience et à son univers intérieur. Certains écrivains se considèrent comme des 
voyeurs, épiant leur entourage et reproduisant ce qu’ils perçoivent : il s’agit là d’une 
autre façon, pour l’artiste, de marquer sa singularité. La cage de verre, avec ses parois 
transparentes, symbolise ce regard passif sur l’autre : elle ne permet pas le contact avec 
l’extérieur, mais n ’accorde pas, non plus, la protection contre les regards. C’est le lieu du 
voyeurisme par excellence : l’encagé peut observer son entourage et être aussi observé.
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Ce motif est récurrent dans l’œuvre : le voyeurisme que pratique Polin l’influencera 
beaucoup dans son expérience de la cage. Dès les premières heures dans la cage, il se 
permet d’épier la lecture du factotum : La colonie pénitentiaire de Franz Kafka.
Cette référence intertextuelle trouve écho dans le récit puisque tous deux mettent 
en scène des personnages confrontés à une « machine » inhumaine. En effet, la nouvelle 
de l’écrivain praguois raconte comment un voyageur découvre le système judiciaire 
particulièrement cruel d’une colonie pénitentiaire où il séjourne : les condamnés à mort, 
avant d ’être exécutés, subissent la torture d’une machine qui, pendant douze heures 
consécutives, grave à même leur chair le motif de leur condamnation. Cette référence 
intertextuelle n ’est évidemment pas innocente : elle fait écho au confinement public que 
vit Polin, mais aussi à la « machine littéraire » dans laquelle il évolue et, éventuellement, 
à la torture qu’il subira. Polin est marqué par la lecture du factotum, puisqu’il fera un 
cauchemar lié à un souvenir d’enfance qui semble aussi enraciné dans l’œuvre de Kafka 
par le voyeurisme sadique qu’il évoque. Dans son rêve, Raymond Polin trouve une 
araignée qu’il enferme « dans un pot en verre dont le couvercle d’étain était percé
i ryy
d’orifices destinés à l ’aération, comme un soupirail miniature . » Le lendemain, il 
trouve une deuxième araignée qu’il s’empresse de joindre à l’autre, dans l’espoir secret 
qu’elles s’entretuent. Au troisième jour, Polin découvre qu’il n ’y a plus qu’un insecte 
dans le pot et noie l’araignée cannibale dans la toilette. Ce rêve, qui évoque encore le 
voyeurisme, est source de détresse pour Polin qui se « réveilla en sursaut 103 ». Nous 
pouvons expliquer ce malaise par le parallèle assez fort entre la situation de l’araignée,
102 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.76.
103 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.77.
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celle de Polin et celle du condamné à mort dans la nouvelle de Kafka. Les trois sont 
victimes d ’emprisonnement, les trois sont victimes d ’une grande cruauté et les trois 
subissent une mort violente sous le regard indifférent des autres. C’est donc dire que 
l ’imaginaire et l ’inconscient de Polin ont été infiltrés par l’emprisonnement, la torture et 
même de la mort que symbolise La colonie pénitentiaire.
De la même façon, La colonie pénitentiaire de Kafka104 s’insinue aussi dans la 
réalité de Polin qui devient de plus en plus cauchemardesque. À l’instar de la nouvelle de 
Kafka, Polin ne sait pas pourquoi il est châtié par le factotum et subit une cruauté au-delà 
de l’entendement, quasi irréelle, qui ne s’explique par aucune logique rationnelle ou 
réaliste. Qui plus est, l’inaction et le voyeurisme des spectateurs sont irréels, voire 
inhumains et s’expliquent seulement dans la logique d ’une oeuvre réaliste magique. 
« Dans le réalisme magique, il est plus ou moins convenu que les événements surnaturels 
n'existent qu'à un niveau fantasmatique: la placidité ou la complicité avec laquelle les 
personnages y réagissent en est un indice105. » Polin aurait-il été jugé par un tribunal cruel 
comme dans La colonie pénitentiaire qui, comme dans la nouvelle, fonctionne selon sa 
propre logique incompréhensible? Serait-il victime d’une machination irréelle? S’il est 
plutôt question d’un « fantasme », peut-être s’agit-il du résultat d ’une psychose aigüe qui 
pousse Polin à s’ouvrir les veines, mettant un terme à la prestation de la cage de verre en 
même temps qu’à sa vie. Rêve, psychose ou réalité, l’épreuve horrifique que vit l’auteur 
est difficile à expliquer. Quoi qu’il en soit, c ’est une représentation cauchemardesque de
104 F. KAFKA. La colonie pénitentiaire, Paris, Gallimard, 1959, 188p.
105 O. CHUNG. Réalisme magique, (...) p.32.
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la création littéraire marquée par la récurrence de la solitude, de la condamnation et du 
voyeurisme qui émane de l’intertextualité et de la mise en abyme de « La cage de verre ».
Le désert : mise en abyme de la stérilité et de la solitude
L’expérience de la solitude, de l’exil et de l’isolement de l’auteur est aussi sous- 
entendue par un espace gémellé à celui de la cage, soit celui du désert. Ce dernier est 
évoqué pour la première fois de façon métaphorique, alors que Polin découvre les objets 
placés dans la cage de verre : « [ ...]  quelqu’un avait eu la bonne ou la mauvaise idée de 
placer un sablier au coin de sa table, un sablier dont les parois en verre imitaient la cage 
et qui contenait un désert en miniature106. » Des quelques objets laissés à la disposition de 
Polin, le sablier est le plus troublant, non seulement parce qu’il agit comme un rappel 
constant du temps qui passe, mais aussi parce qu’il incame une représentation 
miniaturisée de l’aridité de la cage de verre. Comme dans un désert, Raymond Polin est 
obnubilé par le silence et la solitude désertiques qui régnent dans la cage de verre. Ce 
symbole contamine l’imaginaire de Polin qui, ensuite, le voit dans les pages blanches à 
remplir et même dans ses rêves. « Raymond Polin éprouva pour la première fois 
l’angoisse de la page blanche. Ou plutôt non, c’était la majesté de la feuille blanche qui le 
fascinait, ce désert de neige qui lui faisait penser au monticule de sable blanc au fond du 
sablier107. » L’immensité de la page blanche est associée à l’immensité du désert, tous
106 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.73.
107 O. CHUNG. « La cage de verre », Nouvelles orientales et désorientées, (...) p.72-73.
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deux stériles, vastes et immaculés. Symbole d’hostilité et d’errance par excellence, le
désert est, tout comme la cage, le lieu d’un profond silence, puisqu’il est aussi inhumain :
Là où les nomades, les sédentaires et les anachorètes se 
rencontrent, du moins en ce qui concerne le rapport au désert, 
c’est lorsqu’ils l’associent au silence et que, par mimétisme, ils 
se taisent. Le voyageur, frappé par l’immensité, demeure 
bouche bée ; l’anachorète se recueille ; le nomade se concentre 
sur l’effort à fournir et attend la veillée pour parler et chanter.
Les paroles s’arrêtent au seuil de cette immense page blanche, 
intimidées par cet espace vide de bruits, que seul le souffle du 
vent vient troubler par moments. Le désert, espace du silence ou 
de l’écriture ? 108
La réaction de Polin face à la page blanche rappelle celle du nomade devant le désert : il 
est stupéfait devant un phénomène aussi imposant. Ultimement, Raymond Polin sent que 
son inspiration l’a déserté. Ainsi, la cage et le désert sont des espaces qui comportent une 
charge « magique » ou « fantastique » particulière : ils agissent comme une force 
insulaire, emprisonnant l’auteur non seulement dans l’espace physique, mais également 
dans un espace mental. L’univers qui entoure Raymond Polin devient menaçant lorsqu’il 
fait son entrée dans la cage, parce que celle-ci le confronte à la solitude, au regard 
scrutateur de l’autre et à l’obligation d’écrire. L’angoisse qui se développe chez Polin n ’a 
aucun exutoire dans le confinement de la cage, d’autant plus que l’auteur est incapable 
d’écrire. Enfermé sur lui-même, l’auteur manifeste son trouble par les cauchemars qui, 
tranquillement, infiltrent la réalité, tout comme la nouvelle de Kafka. Dans ceux-ci, 
l’écriture, la solitude et la mort sont étroitement unis. Par exemple, le deuxième 
cauchemar amène Polin à se faire fusiller alors qu’il tape à la machine. Étrangement, 
c’est alors que l’auteur tape le mot « FIN » que le peloton fait feu, comme si la machine à 
écrire était liée au groupe de fusiliers. Difficile de ne pas voir dans cette chimère la
108 R. BOUVET. Pages de sables : essai sur l ’imaginaire du désert, Montréal, XYZ éditeurs, 2006, p.24.
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machine à tuer de la nouvelle de Kafka. Rêve et réalité se confondent pour l’écrivain qui, 
tranquillement, est affecté par sa réclusion et son incapacité à écrire. Bien que le symbole 
évoqué par la nouvelle de Kafka reste flou, il n’en demeure pas moins que l’inaction du 
public est un motif récurrent.
Tout conspire à créer une atmosphère angoissante pour Polin : la lecture du factotum 
inspire le cauchemar d ’enfance qui est aussi influencé par la cage de verre qui se reflète 
dans le sablier qui rappelle le désert qui rappelle l’immaculée surface de la page 
blanche... Au final, l’expérience auctoriale est représentée dans « La cage de verre » de 
façon assez négative, puisqu’elle est associée à des réalités qui, autant du point de vue 
esthétique qu’existentiel, sont chargées d’une valeur péjorative. En effet, l’auteur lui- 
même n’est pas caractérisé par des traits psychologiques particulièrement flatteurs : 
arrogant et imbu de lui-même, il méprise son public et ceux qui ne savent pas reconnaître 
son statut de « grand » auteur. Motivé par l’appât du gain, il envisage la création littéraire 
non pas comme une création esthétique, mais plutôt comme une façon d’obtenir un 
capital financier et symbolique, ce qui peut être assez mal vu par quelques membres de la 
communauté artistique et littéraire.
Qui plus est, la nouvelle met en scène les compromis difficiles auxquels est 
confronté l’auteur, mais l’issue du récit est assez négative puisque Polin sera perdant sur 
à peu près tous les plans. Il n ’a pas écrit une œuvre répondant aux exigences esthétiques 
traditionnelles, et en retour pour le sacrifice des trois jours d’enfermement, il n ’a pas joui 
d’une notoriété ou de célébrité, mais a plutôt vécu une fin de vie souffrante. La seule
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chose qui profite à l’auteur, c’est sa mort qui lui permet d’établir son identité d’écrivain 
de façon posthume. Mais le prix de cette postérité est assez fort : la violence physique et 
la torture psychologique que subit Polin aux mains du factotum rappelle l’immense 
machine inhumaine, écrasante, absurde et sans logique de La colonie pénitentiaire. Nous 
voyons dans cette représentation du supplice de l’auteur une critique acerbe du système 
qu’est le champ de production littéraire. Dans cette machine insensible, l’auteur constate 
son impuissance et réalise qu’il est un morceau dans un engrenage qui le dépasse et 
l’engloutit complètement. Cette représentation cauchemardesque sous-entend également 
que la création littéraire est profondément marquée par la solitude, le doute et la 
souffrance, qui deviennent des épreuves incontournables de l’acte créateur. Avec «L a 
cage de verre », Ook Chung esquisse ce qui deviendra un motif récurrent dans son 
œuvre : celui de la « machine littéraire ». Ainsi nous voyons dans ce texte l’embryon du 
roman sombre et tortueux qu’il publiera quelques années plus tard : L'expérience 
interdite.
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Chapitre 2 : « Maestro ruinante »
Le deuxième texte qui fait l’objet de notre analyse, la nouvelle « Maestro 
ruinante », a lui aussi été sélectionné parce qu’il dévoile une représentation 
particulièrement évocatrice d’un auteur et de son rapport à la création. Partant d’un long 
discours sur sa « vocation littéraire », le narrateur de « Maestro ruinante » évoque 
l’origine de son goût pour l’écriture, soit « [un] accident, [une] douleur séminale par 
lesquels tout a commencé 109». La nouvelle, publiée pour la première fois dans la revue 
Liberté en 1995, a plus tard été reprise par son auteur dans un roman d’autofiction intitulé 
Kimchi110, qui a remporté le prix Canada-Japon en 2002. Si notre analyse privilégie 
« Maestro ruinante » plutôt que Kimchi, c’est, entre autres, parce que la nouvelle présente 
un contenu fictionnel littéraire beaucoup plus dense que le roman. En effet, 
« l’importance de la matière romanesque par rapport à la question de départ [et] le 
volume textuel occupé par [les figures] 11'» semblaient plus grands dans la nouvelle que 
dans le roman. De fait, notre analyse se concentrera sur cette représentation du narrateur- 
écrivain de « Maestro ruinante », que nous considérons comme un personnage à part 
entière et créé de toutes pièces, et ce, même s’il présente de frappantes similarités avec 
Ook Chung lui-même. À cet égard, avant de plonger dans l’analyse de « Maestro 
ruinante », nous explorerons la question de l’autofiction et les enjeux que cette forme 
impose, et ce, pour mieux déterminer par la suite en quoi les mécanismes de 
ce genre hybride contribuent à créer une représentation ambiguë et singulière de la 
littérature et de l’acte d ’écriture. Cette partie plus théorique sera suivie d ’une présentation
109 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, vol. 37, n°5, 1995, p.36.
110 O. CHUNG. Kimchi, Paris, Serpent à plumes, 2001,245 p.
111 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire. (...) p.75.
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sommaire de la nouvelle, du personnage-écrivain et des détails qui le caractérisent, ce qui 
nous mènera, par la suite, à l’analyse de la pratique auctoriale du narrateur et de sa 
perception du statut d’écrivain. De fait, nous examinerons le sentiment d ’imposture qu’il 
manifeste à travers l’auto-dénégation de son identité écrivaine ainsi que le rôle que joue 
le mythe du « vrai » écrivain dans ce désaveu. Finalement, nous examinerons en quoi la 
mélancolie, la solitude et la persécution participent à légitimer, malgré tout, l’identité 
écrivaine du narrateur par la singularisation.
L’autofiction : le miroir déformant de l’auteur
Contrairement à Nouvelles orientales et désorientées, « Maestro ruinante » et 
Kimchi ne présentent pas une esthétique réaliste-magique : les deux textes appartiennent 
plutôt à la sphère des œuvres autofictionnelles. L’autofiction est un « genre 112» encore 
nouveau dont la définition est toujours sujette à débat auprès de la critique et de la 
communauté intellectuelle. Tout bien considéré, l’écriture de Chung fréquente des genres 
ambigus aux limites floues. Une analyse préliminaire permet de constater que certaines 
particularités formelles et thématiques propres à l ’autofiction, telles que proposées par 
Jacques Lecarme113, Serge Doubrovski114 et Stéphanie Michineau, sont présentes dans les 
deux textes de Chung. Notons que « Maestro ruinante » et Kimchi sont un mélange de 
« souvenir et d ’imaginaire115», qu’ils présentent tous deux « la combinaison des signes de
112 Même cette appellation de « genre » est sujette à débat. Certains chercheurs préfèrent s’abstenir 
d’utiliser ce terme pour désigner ce phénomène littéraire.
1,3 J. LECARME. L ’autobiographie, Paris, Armand Colin, 1997, 3 13p.
114 S. DOUBROVSKY. Autobiographiques : de Corneille à Sartre, Paris, Presses universitaires de France, 
1988, 167p.
115 J. LECARME. L ’autobiographie, (...) 313p.
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l’engagement autobiographique et de stratégies propres au roman, d’un genre qui se situe 
entre roman et journal intime l16» et « un mélange savamment orchestré de fiction et de 
réalité dans un but autobiographique117.» Même s’ils ne correspondent pas entièrement 
aux définitions très balisées que proposent ces théoriciens, les deux textes sont clairement 
influencés par le principe autofictionnel du mélange entre l’autobiographique et le 
fictionnel. Ainsi peut-on dire que les textes de Chung correspondent à une définition plus 
« englobante » de l’autofiction, c’est-à-dire un récit qui se présente comme une fiction, 
mais dont le narrateur est aussi le personnage principal qui partage son identité avec 
l’auteur. Notons, à titre d’exemple, que le roman et la nouvelle de Chung mettent en 
scène un narrateur qui s’apparente énormément à l’auteur. Dans le cas du roman, le 
narrateur est un auteur qui partage la première lettre de son prénom avec Chung et qui 
étudie la littérature, comme l’auteur réel l’a lui-même fait. Le fait que le narrateur
1 1 S« ressemble à s’y méprendre » à Ook Chung cimente cette gémellité : tout comme 
l’auteur, le narrateur est une « banane », à savoir un Asiatique occidentalisé d’origine 
coréenne né au Japon. Cependant, le péritexte vient brouiller les cartes et établir la nature 
fictionnelle de l’œuvre grâce à l ’appellation « roman » inscrite sur la page couverture. De 
la même façon, « Maestro ruinante » se présente elle aussi comme une œuvre de fiction et 
met en scène un personnage qui, nous le verrons plus loin, partage plusieurs 
caractéristiques identitaires avec Ook Chung. Comme l’indique Régine Robin, « le  
clivage du sujet, l’autre en soi, le “ je  est un autre” ... sont devenus des évidences du 
discours culturel. Pression de la littérature et de la psychanalyse dans leurs versions
116 S. DOUBROVSKY. Autobiographiques : de Corneille à Sartre, (...) 167p.
117 S. MICHINEAU. L ’autofiction dans l'œuvre de Colette, Paris, Publibook, 2008, 369p.
118 G. DUPUIS. « L ’Orient désorienté », Voix et Images, volume 31, n°l (91), automne 2005, p. 101-114
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vulgarisées, l’unité du sujet cartésien est depuis longtemps un mythe du passé119.» 
Sachant que l’autofiction permet les jeux d’identité, les dédoublements et l’ambigüité 
référentielle, il n’est pas étonnant qu’elle soit le lieu privilégié de la représentation de la 
littérature. C’est aussi un terreau fertile qu’Ook Chung utilise pour aborder l’altérité, 
l’écriture, le fantasme et la quête identitaire.
L’autofiction évoque, par sa forme même, une ambigüité identitaire qu’Ook 
Chung explore allègrement dans « Maestro ruinante ». Comme nous l’avons mentionné, 
cette nouvelle fait le constat d ’une cassure dans l’identité du narrateur : celle amenée par 
la publication d ’un premier ouvrage littéraire. Dès la première ligne, l ’ambigüité de 
F autofiction se manifeste, puisque Ook Chung a, lui aussi, une seule œuvre à son actif au 
moment de la publication de la nouvelle. A la base, l’auteur de Nouvelles orientales et 
désorientées propose un récit qui s’articule autour de la difficulté de concilier ces 
identités séparées: celle d’auteur et celle de l’individu encore inconnu, n ’ayant pas 
publié. Ainsi, « Maestro ruinante » explore comment on devient auteur, mais aussi 
comment on redevient cette personne anonyme, cet « autre » dans la foule, une fois le 
livre écrit et publié : « cet objet ne m’appartient plus, et le nom que je lis sur la 
couverture est celui d ’un étranger, d’un imposteur 12°». L’autofiction est donc le médium 
idéal pour explorer cette ambigüité et cette désarticulation de l’identité, puisque ce genre 
propose à même sa forme un questionnement identitaire profond.
119 R. ROBIN. « Introduction », Le Golem de l ’écriture : de l ’autofiction au Cybersoi, Montréal, XYZ, 
2005, p. 13.
120 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, vol. 37, n°5, 1995, p.32.
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Dans le cas de « Maestro ruinante », l ’autofiction cristallise cette impossibilité de 
départager ces identités, cette ambigüité désagréable qu’éprouve le narrateur qui constate 
qu’il est «plus seul que ces simulacres de [lui-même] qui reposent dans les ténèbres
I Ibruissantes des bibliothèques ». Essentiellement, ce que permet l’autofiction dans ce 
récit, c’est une mise à distance de soi qui représente une tentative de se décoder soi- 
même, peu importe que ce « soi » représente ou non Ook Chung. D ’ailleurs, la forme 
« intimiste » de ce texte, très près des mémoires ou du journal intime, signale ce 
questionnement identitaire, ce besoin qu’éprouve le narrateur de mieux se comprendre, 
de tenter de se « reconnaître », de sonder sa propre identité. Conséquemment, tout 
comme le narrateur voit son identité scindée en deux, la forme de « Maestro ruinante » 
est elle aussi fractionnée : la première partie du texte, plus près de l’essai ou de la 
réflexion, est caractérisée par l’omniprésence du jargon littéraire, de l’intertextualité et du 
questionnement intellectualisé de la pratique d ’écriture, et laisse place à la deuxième 
partie, un récit plus traditionnel qui « raconte une histoire ». Même dans sa forme, qui 
oscille entre l’essai intimiste et la nouvelle littéraire, le texte de Chung suggère 
l’ambigüité et la scission identitaire.
Présentation sommaire de « Maestro ruinante »
Contrairement aux autres nouvelles faisant l’objet de ce mémoire, le récit de 
« Maestro ruinante » n ’est pas celui d’une quête; c’est plutôt une réflexion intimiste au 
sujet de l’écriture, très près d ’une entrée de journal intime. La narration homodiégétique à 
focalisation interne contribue à créer cet effet d’intimité et de confession qui apparaît dès
1210 . CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p,34.
52
la première phrase grâce à un constat près de l’aveu : « Il y a presque un an, il y a eu cette
I '} '7chose : un petit objet rectangulaire avec mon nom dessus “. » Partant de cet événement 
singulier, soit la publication d’un livre, le narrateur de « Maestro ruinante » évoque 
comment son rapport à l’écriture a été changé à jamais. Ainsi, il fait un bilan plutôt 
sombre de son travail d ’écriture et explique comment cette pratique l’a rendu 
excessivement solitaire et souffrant tout en le posant comme étranger à lui-même. Sa 
réflexion l’amène à s’interroger sur l’origine de la création littéraire chez lui, ce qui le 
pousse à se remémorer un épisode particulièrement douloureux de son adolescence. 
Harcelé par ses camarades parce qu’il était d ’origine asiatique, le jeune narrateur en est 
venu à détester l’école et à l’éviter à l’adolescence. Alors qu’il devrait être sur les bancs 
d’école, il fréquentait plutôt les restaurants, les magasins et les stations de métro, 
attendant le moment de rentrer à la maison. C ’est là qu’il « apprend la littérature 123» : en 
lisant des livres au tourniquet. C’est aussi lors de ces escapades qu’il commence à écrire 
des poèmes et des lettres. Toutefois, cette routine est bouleversée par un événement à 
l’apparence banale. Un jour de pluie, le narrateur, angoissé à l’idée de se rendre à l’école, 
cherche un prétexte pour rentrer à la maison sans subir les foudres de sa mère. S’asseyant 
délibérément dans une flaque d ’eau sale, il saisit avec horreur et honte « tout ce que [sa] 
situation avait de misérable. » Résolument différent des autres adolescents, le narrateur 
avoue que « quelque chose est mort en [lui] ce jour-là l24».
122 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32.
123 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
124 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.40.
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Comme pour les autres nouvelles que nous analysons, les détails au sujet de 
l’apparence physique du personnage principal n’abondent pas. En fait, les seules 
informations que nous apprend la nouvelle concernent son apparence à l’adolescence, 
lors de sa névrose, alors qu'il se laissait pousser les cheveux et les ongles. Sur le plan 
personnel, nous savons aussi très peu de choses : le narrateur est d ’origine asiatique et il a 
immigré au Canada à l’enfance, tout comme l’auteur réel de « Maestro ruinante ». Il est 
issu d’une famille de la classe moyenne et a fréquenté avec dégoût une école secondaire 
de Montréal; mais là s’arrête notre connaissance de sa scolarité. Malgré tout, l’école 
prend une grande place dans la vie du narrateur, entre autres parce que l’endroit lui est 
insupportable, mais aussi parce qu’il subit des pressions parentales pour compléter ses 
études. En effet, le père du narrateur valorise l’éducation et n ’hésite pas à évoquer les 
sacrifices qu’il a lui-même faits pour le bénéfice de sa famille : « Je Vous Ai Fait Venir 
Dans Ce Pays, Je Vous Ai Procuré Une Citoyenneté, Grâce À Moi Vous Pouvez 
Recevoir Une Éduction Convenable, Faire Des Études À L’Université Plus Tard, Vous 
Avez Un Avenir Devant Vous, Soyez Reconnaissants Envers Ce Pays... 125» Comme le 
laisse supposer l’utilisation des majuscules dans la transcription du sermon, le narrateur 
voit dans cette phrase une litanie cent fois répétée. Pour le jeune adolescent, l’école n ’est 
pas une bénédiction, mais plutôt un enfer qu’il tente d’éviter à tout prix. Déjà, à 
l’adolescence, le narrateur se sent mis à l’écart, persécuté et marginalisé par ses confrères 
qui voient en lui un « autre », si bien qu’il ne fait aucune mention d’amis ou de copines. 
Cet esseulement le pousse à s’exiler volontairement de l’école et affecte beaucoup sa vie 
sociale. Ainsi, le narrateur voit dans ce traumatisme, dans « cette douleur séminale », la 
racine de sa vocation d’écrivain. Sur le plan psychologique, il a le profil d ’un grand
125 O. CHTJNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.37.
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mélancolique, comme suggère le lyrisme qui foisonne dans son discours au sujet de 
l’écriture. Il admet lui-même que l’évolution de sa santé psychologique est 
intrinsèquement liée à l’écriture. Contrairement à « La cage de verre », la nouvelle 
publiée dans Liberté ne donne que très peu d ’informations au sujet de la valeur 
marchande et du « positionnement » du narrateur dans le champ littéraire. Nous ignorons 
totalement à quel genre correspondent les textes qu’il écrit, à quel public il s’adresse et 
même s’il obtient du succès avec sa publication. Par contre, là où les détails abondent, 
c’est au sujet de sa vision de la publication et de la création -  nous y reviendrons.
L’écrivain idéalisé et le sentiment d’imposture
Dès le début de « Maestro ruinante », le lecteur ne peut s’empêcher de noter la 
prépondérance du thème de la création littéraire au sein de l’économie du texte. En effet, 
le récit s’amorce par l ’annonce d’un fait décisif aux yeux du narrateur, soit la publication 
de son premier livre. Difficile de ne pas faire de lien entre le personnage de Raymond 
Polin et le narrateur: l’identité des deux personnages est déterminée dès les premières 
lignes du texte par leur statut d ’écrivain. Aucun doute possible: « Maestro ruinante » 
portera, de près ou de loin, sur la création littéraire et l’identité auctoriale. Si la 
publication est habituellement considérée comme une étape à franchir pour acquérir le 
statut d’écrivain, elle provoque plutôt chez le narrateur une déception et un sentiment 
d’être « parvenu » qui lui laisse un goût amer dans la bouche. Malgré l’arrivée de son 
œuvre littéraire sur le marché, le narrateur récuse son statut d’écrivain.
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D’ailleurs, il consacre plusieurs passages de son œuvre à l’explication de ce qui, selon 
lui, est un « vrai » écrivain et de ce qui fait qu’il n ’en est pas un. Résolument romancée, 
sa conception de l’écrivain le présente comme un chantre de « la condition humaine dans 
son entièreté, depuis la détresse la plus abyssale jusqu’à l’ivresse la plus exaltante, depuis 
les champs de désolation jusqu’aux chants de l’humanité victorieuse ». Nous voyons 
dans cette image idéalisée des relents du mythe du « grantécrivain », tel que s’en moque 
Noguez. Ainsi, le « vrai » écrivain serait de ces personnes singulières qui sont capables 
de percevoir et d ’exprimer toutes ces choses à la fois. Ne se reconnaissant pas dans cette 
description, le narrateur déclare qu’il n ’était « pas fait pour devenir un “écrivain”127». Or, 
suivant les constats de Nathalie Heinich réalisés sur la base d’entrevues avec des auteurs, 
deux grands vecteurs structureraient la façon de se « dire écrivain ». Le premier ferait 
« l ’éloge du professionnalisme, par opposition à l’amateurisme128 », tandis que le 
deuxième privilégierait la « recherche de soi-même comme seule justification de 
l’écriture129». Évidemment, ces deux façons de voir l’activité auctoriale témoignent de 
deux conceptions très différentes de l’activité d ’écriture : l’une prône « l’importance du 
travail, la conscience professionnelle, l ’apprentissage et la régularité », alors que l’autre 
privilégie l’expression personnelle, plus près de la philosophie de l’Art pour l’Art. Le 
narrateur de « Maestro ruinante » voit dans son incapacité à écrire la beauté du monde la 
preuve qu’il n ’a pas le « d o n »  continuellement évoqué par les tenants de l’art 
désintéressé. Néanmoins, le personnage ne récuse pas totalement son identité, puisqu’il se 
dit « écrivain accidentel ». Cette appellation, le narrateur l’emprunte à Suzanne Robert
126 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.35.
127 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
128 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p. 24.
129 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p. 24.
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qui, dans son texte « Confession 130 » publié dans la revue Liberté, réfléchit aux 
différentes conceptions de ce qu’est un écrivain. Au sujet de l’écrivain accidentel, elle 
déclare: « L ’écriture serait pour eux une sorte de déversoir émotif, de salut 
psychologique, et peut-être aussi spirituel, où accidentellement d ’abord, puis de plus en 
plus régulièrement, ils enfermeraient chagrins, idéaux et désirs 131. » Tout comme 
Suzanne Robert, le narrateur de « Maestro ruinante » souscrit à une conception idéalisée 
de ce qu’est un « réel » écrivain, ancrée dans les valeurs traditionnelles de la gratuité et 
de la représentation « totale » du monde. Le narrateur se reconnaît dans cet auteur 
accidentel qui cherche à atténuer son malheur par l’écriture et qui s’oppose au « fumiste 
talentueux », qui cherche plutôt à jouir de son statut d’auteur (pensons, encore une fois, à 
Raymond Polin) et au « vrai écrivain », qui se contente simplement de la conscience du 
malheur et du monde. Difficile de ne pas noter à quel point cette conception de l’écrivain 
se rattache au mythe de la « malédiction littéraire », mais nous y reviendrons plus loin.
Le désaveu de cette identité par le narrateur témoigne d’un sentiment d’imposture en 
réaction à ce que le narrateur considère comme l’échec de son écriture. L’amour qu’il 
portait aux livres s’est transformé en réaction à cette déception pour devenir une relation 
amour-haine : « avant, rien ne me semblait si beau, si grand et si magique que ce rapport
119entre un livre et celui qui l’a fait ». Même s’il y a eu aboutissement par le biais de la 
publication, le bilan que fait le narrateur de son activité créatrice est plutôt négatif et 
témoigne d ’un profond déséquilibre, autant symbolique qu’émotionnel : « d ’un côté ce
130 S. ROBERT. « Confession », Liberté, vol. 33, n°6, décembre 1991, p.60-70.
131 S. ROBERT. « Confession », Liberté, vol. 33, n°6, décembre 1991, p.60-70., cité dans : O. CHUNG.
« Maestro ruinante », Liberté, (...) p.34.
132 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32.
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petit objet maniable qui ne pèse pas très lourd, de l’autre un chemin jonché de cratères et 
par vingt années d ’échecs, de négativisme et de stoïcisme littéraire133. » Il appert que 
l’auteur ne se sent pas gagnant dans cet échange disproportionné : si le but de l’écriture 
était de partager son trouble, de communiquer avec autrui et de briser son isolement, il 
s’avère que la publication a eu l’effet contraire. Réalisant qu’il a fait fausse route dans sa 
quête, le narrateur voit son rapport au livre changer pour accentuer son isolement et sa 
marginalité.
Le malheur perpétuel du « perdant magnifique » : confirmation du statut 
d’écrivain?
De façon ironique et contradictoire, cet isolement et cette marginalité participent à 
créer une posture qui tend à légitimer l’identité écrivaine du narrateur. Celle-ci est 
étroitement liée au topoi de la malédiction littéraire, créée par la mélancolie et la solitude 
continuellement considérées comme les fondements (le terreau?) du « génie » littéraire. À 
la différence de Raymond Polin, qui cherche à gagner du capital symbolique, social et 
économique par sa pratique de l’écriture, le narrateur de « Maestro ruinante » présente la 
posture d’un auteur pour qui l’écriture est thérapeutique plutôt que commerciale. Malgré 
tout, cette posture ne correspond pas tout à fait à une pratique désintéressée de l’art, 
puisque le narrateur souhaite retirer quelque chose de son écriture : de son propre aveu, il 
cherche à panser ses plaies « par suite d'une certaine infirmité face à la vie 134». Cette 
pratique « intéressée » de l’écriture est peut-être ce qui le pousse à ne pas se percevoir 
comme un réel écrivain... L’infirmité à laquelle fait référence le narrateur n’est jamais
133 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
134 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
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clairement définie ou nommée, mais peut être décrite comme « la malédiction de ceux
i -> c
qui ne sont pas doués pour le bonheur », une mélancolie perpétuelle qui affecte celui
qui « n’a pas guéri d ’être né 136». La façon qu’a le narrateur de présenter cette mélancolie
n’est pas innocente : lorsqu’il dit qu’il n’est pas «doué » pour le bonheur, cela sous-
entend qu’il est victime d’une propension innée pour le malheur, ce qui, si on se fie à
l’histoire littéraire, est aussi associé au don pour l’écriture, au génie créateur. De fait, le
narrateur explique que c’est l’écriture qui lui a permis d ’apprivoiser, même de célébrer sa
mélancolie, son altérité et son mal de vivre :
Pendant vingt ans, j'ai cultivé mon champ de ruines, je l'ai célébré, je  l'ai 
chanté, avec douleur, avec amour, et aussi parce que d'une certaine façon je 
n’avais pas d'autre issue. J'ai cultivé l'esthétique du sombreur, du naufrageur, 
du dépérisseur ; en perdant magnifique, je me suis vautré dans mon cercueil de 
solitude pour en tirer un cantique funèbre [...] . I37
Cette appellation de « perdant magnifique » poursuit la singularisation du narrateur et 
n ’est pas sans évoquer le motif récurrent du perdant malheureux, une variante du mythe 
de la malédiction littéraire, telle que théorisée par Pascal Brissette. Ce dernier montre, 
dans son historique du malheur littéraire, à quel point la mélancolie, mais aussi la 
persécution et la pauvreté, sont étroitement associées, dans l’imaginaire collectif, à une 
« disposition » pour l’écriture. Dans son exploration des liens entre la mélancolie et 
l’inclination pour l’écriture, Pascal Brissette note que jusqu’au XVIIème siècle, être 
mélancolique revêt des allures de vertu et de privilège pour ceux qui ressentent davantage 
le poids du monde : « c’est avoir en soi la substance en quoi réside la supériorité
135 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.34.
136 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.35.
137 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
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118humaine ». Pour plusieurs auteurs - et cela semble être le cas du narrateur de la 
nouvelle à l’étude- la mélancolie est une « muse », une source d’inspiration, le moteur de 
leur pratique créatrice, mais aussi une caractéristique singularisante. Vue sous l’angle du 
régime de singularité, le « handicap » du narrateur peut donc revêtir des allures de 
privilège, confirmant son statut « d ’élu ». En effet, comme Pascal Brissette l’a montré 
dans son ouvrage, la mélancolie, la pauvreté et la persécution, catalyseurs de la 
malédiction littéraire, sont à la fois des bienfaits et des malheurs. Si l’un des bienfaits de 
la mélancolie du narrateur de « Maestro ruinante » est de l’avoir mené à l’écriture, celle- 
ci ne constitue pas la panacée escomptée puisqu’elle a blessé l’auteur davantage qu’elle 
ne l’a apaisé: elle a cruellement révélé sa solitude et son profond malaise avec encore 
plus de clarté. « Aujourd’hui je ne me reconnais plus, je suis plus seul que je ne l’ai 
jamais été. Plus seul que lorsque j ’étais solitaire. Plus seul que ces simulacres de moi- 
même qui reposent dans les ténèbres bruissantes des bibliothèques. Le cordon magique 
s’est rompu .» La multiplication des hyperboles « plus seul que » insiste encore une fois 
sur la condition exceptionnelle du narrateur, ce qui participe à créer une aura de 
singularité autour de lui : le narrateur est exceptionnellement solitaire.
De fait, l’histoire littéraire montre que quelques écrivains et docteurs ont vu dans la 
solitude la cause de la mélancolie et le germe du génie littéraire : « Homme de l’écart, du 
délire, de la solitude, de la réclusion, il s’en faut pourtant que l’individu mélancolique 
soit unanimement condamné ; dans l’écart de la mélancolie réside aussi la distinction des
138 P. BRISETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, Coll. Socius, Montréal, 
Les Presses de l’Université de Montréal, 2005, p.74.
139 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.34.
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grands hommes et du génie140. » Tout comme la mélancolie, la pauvreté et la persécution, 
la solitude est elle aussi un topoi continuellement associé au « génie » littéraire, 
puisqu’elle contribue à singulariser l’écrivain : la solitude représente un symptôme d’une 
âme sensible mal à l’aise avec le reste de la société, preuve de l’unicité de l’auteur. Ainsi, 
le narrateur se distingue par le truchement de son malaise et de sa douleur perpétuelle, qui 
sont les symptômes d’une sensibilité exacerbée. D’ailleurs, il voit l’origine de cette 
caractéristique singulière, cette propension à la solitude et à la mélancolie, dans son 
adolescence : rappelons que le moment décisif qu’il évoque dans sa démarche d’auteur 
est celui où, triste et honteux, il s’assoit dans un trou d’eau pour éviter d ’aller à l’école... 
Grâce à sa prédisposition pour la mélancolie, grâce à son discours éminemment sombre et 
morose, mais aussi grâce à la persécution dont il a été la victime à l’école, le narrateur de 
« Maestro ruinante » se représente comme étant prédestiné à l’écriture, et ce, même s’il 
affirme le contraire lorsqu’il écrit : « [en] vérité, je  n’étais pas fait pour devenir un
tt ^ * h 141écrivain ».
Tout bien considéré, « Maestro ruinante » dresse le portrait de l’échec de l’écriture, 
mais aussi du désaveu de l’identité d’écrivain. Désillusionné, le narrateur en vient à voir 
dans l’objet-livre le signe ultime de son déboire, « la matérialisation impérissable de tous 
nos naufrages et nos égarements, de toutes nos errances, de notre moi le plus labile, de 
tout ce qui, en dehors du refuge de l’écriture, ne peut être sauvé et que l’écriture, en fin 
de compte, ne sauve que pour mieux nous perdre142. » Étape cruciale dans la consécration 
de l’identité écrivain, la publication exacerbe le sentiment de solitude puisqu’elle est
140 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, (...) p.68-69.
1410 . CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
142 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32-33.
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aussi ce qui « distingue le projet d ’écrire "pour les autres" de l’écriture "pour soi" 143». 
Comme l’indique Nathalie Heinich, « parvenir, subjectivement, à écrire pour d’autres, à 
écrire pour publier c’est, littéralement, "sortir de soi", au sens où l’on sort de soi un objet 
- une œuvre - détachable de sa propre personne 144». Il n ’est donc pas étonnant que le 
narrateur se dise « orphelin » de l’écriture : « Cet objet ne m'appartient plus, et le nom 
que je lis sur la couverture est celui d’un étranger, d'un imposteur. [...] Le livre m'a 
abandonné, dès qu'il est sorti, et je  suis redevenu cet "autre" [...] 145». Si l ’écriture était 
une tentative pour le narrateur d’échapper à son altérité et à sa solitude, il n ’en demeure 
pas moins qu’il reste cet « autre » isolé d’autrui, différent et solitaire. Pour le narrateur, 
qui voyait dans la création « un corridor de lumière [reliant] le naufragé en haute mer au 
phare à l’horizon [...] l46», l’écriture, ou plutôt la publication le dépouille ironiquement 
du seul bienfait qui émanait de sa condition de mélancolique : l’écriture. Ayant accompli 
la « liquidation de [sa] mémoire affective et [...] la consumation de l’écriture», l’écrivain 
se trouve abandonné par ses œuvres, qui vivent en dehors de lui, indépendamment de lui, 
mais abandonné aussi par son inspiration. Ceci permet de comprendre pourquoi le 
narrateur écrit que « l ’homme du ressentiment n’est rien sans son ressentiment147.»  
Toujours « naufragé » après sa publication, il est convaincu que l’écriture l’a perdu et 
désorienté davantage, puisqu’elle encourage la névrose et l’obsession malsaine pour la 
mélancolie.
143 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p.70.
144 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p.71.
145 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32.
146 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32.
147 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.34.
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Cependant, cette désorientation et ce désillusionnement le rendent encore plus 
« artiste » et « auteur » puisqu’elle le singularise davantage. Malheureusement pour le 
narrateur, il s’agit d ’une maigre consolation, et l’écriture s’est chargée à ses yeux d’une 
valeur antagoniste: « [nous] sommes devenus des frères ennemis, le livre et m oi148. » 
Cette référence à l’une des rivalités les plus reconnues de la mythologie grecque n’est pas 
fortuite : la relation tumultueuse entre les deux rois mythiques symbolise parfaitement la 
désunion entre le livre et son auteur. La légende raconte qu’Étéocle et Polynice, fils issus 
de l’union incestueuse entre Œdipe et sa mère, se sont entretués parce qu’incapables de se 
partager le trône en alternance. Lorsque venu le temps pour Polynice de régner, Étéocle 
aurait refusé de renoncer au prestige et à la gloire pour retourner à l’anonymat et à la 
modestie de la vie paysanne. Tout comme Polynice, le narrateur retourne « au froid de la 
me, à la petite misère quotidienne, à sa difficulté d ’être 149» après la publication de son 
livre qui, investi des chimères de l’écrivain, obtient son indépendance, sa propre vie, 
distincte de celle, plus routinière et plus ordinaire, de l’écrivain. En utilisant cette 
métaphore mythique pour évoquer son rapport au livre, le narrateur expose la trahison 
inattendue qu’il a vécue. Ce qui, à l’origine, devait soustraire le narrateur à son malaise 
l’a plutôt exacerbé en le mettant en lumière. Pour lui, l’objet-livre représente maintenant 
la solitude et le malaise qu’il n ’a jamais su combler, et l’écriture qu’elle renferme incame 
« un précipité de la vie ou de la mort l5°», ce qui reste après que la vie ce fut évaporée : 
c’est la cristallisation de son malaise, la preuve ultime de sa vaine tentative de 
communication et de réconciliation avec le monde. Incapable d’écrire « des pages 
magnifiques [...] sur la beauté du monde, sur tout ce qui fait que la vie vaut d’être vécue,
148 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32.
149 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.32.
150 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
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aimée en même temps que haïe », ayant déjà exprimé son « infirmité » et s’étant purgé 
son œuvre, le narrateur ressent un abattement et un désœuvrement qui s’avèrent aussi 
souffrants que les douleurs qu’il tentait d ’expier à l’origine et qui se manifestent par un 
« syndrome de la page blanche ». Cette crise créative lui apporte une compréhension 
renouvelée de la pratique auctoriale : « Je ne juge plus ceux qui, ayant commis un livre, 
sont frappés d ’aphasie et n’osent plus jamais reprendre la plume151. » Se voyant comme 
un perdant misérable au début de sa pratique d ’écrivain, l’auteur se perçoit toujours 
comme un perdant malheureux après la publication de son livre, à la différence près qu’il 
se sent dépossédé par son écriture qui l’a rendu « infirme à vie, inapte à mener une vie 
normale152».
Ainsi, le narrateur semble victime d’une névrose typique de certains personnages- 
écrivains québécois identifiés par Roselyne Tremblay, qui sont caractérisés par « la peur 
de l’action, l’incapacité d ’aimer, la difficulté à accepter les petites morts de la vie de tous 
les jours *53». De fait, ce que le narrateur de « Maestro ruinante » partage aussi avec les 
autres personnages-écrivains « perdants » identifiés par Roselyne Tremblay dans 
L ’écrivain imaginaire, c’est l’échec de l’écriture et une profonde désillusion dont sont 
victimes tous ces personnages « anonymes, [qui] passent dans l’histoire, fantomatiques 
victimes de leur idéal154. » Bref, « Maestro ruinante » dresse le portrait d ’une trahison,
151 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.34.
152 O. CHUNG. « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.33.
153 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire, (...) p.465.
154 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire, (...) p. 164.
64
celle de la publication qui, au lieu de consolider l’identité écrivaine aux yeux du 
narrateur, s’avère plutôt le lieu de sa « propre dissolution progressive 155».
155 O. CHUNG, « Maestro ruinante », Liberté, (...) p.35.
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Chapitre 3 : « L’amant des ombres »
Le texte abordé dans ce chapitre est tiré de Contes Butô, soit le deuxième recueil 
de nouvelles qu’a publié Ook Chung et sa troisième œuvre de fiction. Le titre de l’œuvre 
fait référence à la forme de danse contemporaine japonaise « s'érigeant contre les critères 
de beauté des formes artistiques de l'Occident, [et qui] célèbre les corps déformés, 
grotesques, laids, en proie à des désirs sexuels “pervers” 156. » À l’image de cette forme de 
danse, le recueil de Chung plonge dans l’exploration de la marginalité, de l’esseulement 
et de la monstruosité, autant physique que psychologique. D ’ailleurs, l’auteur affirme, 
lors d’une entrevue, que cette œuvre aurait pu s’intituler «“Tératologie de la solitude: 
contes butô”», la tératologie étant, selon Le Petit Robert, une «science qui a pour objet 
l'étude des anomalies et des monstruosités des êtres vivants157. » Publié en 2003 chez 
Boréal, soit à peine à quelque mois après la publication du roman L ’expérience interdite, 
le recueil a joui d’une bonne couverture médiatique, entre autres parce qu’il a récolté le 
Prix littéraire des Collégiens de cette année-là. Il va sans dire que l’œuvre a été bien 
reçue par la critique qui souligne la qualité de l’écriture, mais aussi le traitement réservé 
aux thèmes de la solitude, de la marginalité et de l’altérité. Parmi les textes du recueil, 
c’est la nouvelle « L’amant de ombres » qui a retenu notre attention, encore une fois 
parce qu’elle offre une représentation de la littérature particulièrement axée sur la 
création, mais aussi sur l’identité écrivaine. De surcroit, il s’agit aussi de la première 
nouvelle de Chung à mettre en scène plus d ’un personnage-écrivain, et même un critique 
littéraire. Ainsi, contrairement aux deux nouvelles précédemment analysées, cette
156 C. SELAO. « Corps à corps solitaire », Spirale, Montréal, n°196, 2004, p.53.
157 J. DE REY-DEBOVE et A. REY. Le nouveau Petit Robert 2010, Paris, Editions Le Robert, 2010, 
p.2533.
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nouvelle permet d’examiner le personnage-écrivain en interaction avec d’autres acteurs 
du milieu littéraire.
À l’instar des autres chapitres de ce mémoire, nous commencerons par une 
présentation sommaire de la nouvelle pour enchainer avec l'analyse de la représentation 
du personnage-écrivain. Partant de cette analyse, nous examinerons le rôle que joue la 
solitude dans la représentation de l’auteur et dans la continuation du mythe de la 
malédiction littéraire. Par la suite, nous passerons à l’analyse de l’alter ego du personnage 
principal, explorant du coup les notions de double et de la folie. Même si « L’amant des 
ombres » multiplie les représentations des agents du livre, nous avons décidé de 
concentrer nos efforts sur le personnage principal et son alter ego, qui sont au cœur du 
récit et qui offrent le plus de matière à l’analyse. Dans la mesure où ceux-ci ne sont 
jamais officiellement déclarés comme étant une seule et même personne, les deux 
personnages seront traités comme des entités séparées : nous nous intéresserons à leur 
rapport à la littérature, à leur position dans le champ, à leurs motivations, etc. Ceci étant 
dit, les autres auteurs, critiques et éditeurs qui apparaissent sporadiquement dans la 
nouvelle seront considérés dans notre analyse plus globale de la représentation de la 
littérature, plus spécifiquement lorsqu’il s’agit de leurs relations avec le personnage- 
auteur. À travers ces trois parties, nous comptons également nous pencher sur les 
quelques métaphores récurrentes, telles celle de la cage de verre et celle de l’ombre, et 
examiner plus en profondeur l’évolution de la quête du personnage principal et son 
dénouement paroxysmique.
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Présentation sommaire de « L’amant des ombres »
Avant de plonger dans la description de la nouvelle, nous tenons à souligner que, 
tout comme « La cage de verre », « L ’amant des ombres » présente quelques 
caractéristiques de la nouvelle réalistes-magiques telles que présentées par Stéphanie 
Walsh-Matthews dans sa thèse de doctorat Le réalisme magique I58. C’est bien sûr la 
narration homodiégétique à focalisation interne qui contribue à créer cet effet, puisque 
« la présence d’éléments paranormaux, d’événements d ’ordre surnaturel ou allant à 
l’encontre de la vision conventionnelle du monde 159» typique au réalisme magique est en 
lien avec « le surnaturel [qui] se juxtapose au réel de façon tout à fait naturelle [par le 
biais de] la voix narratrice [qui] est l’élément médiateur 160 ». Or, bien que le texte 
présente certaines des caractéristiques du réalisme magique, nous hésitons à le classer 
définitivement dans cette catégorie puisque, comme nous l’avons noté dans les chapitres 
précédents, la définition du réalisme magique ne fait pas l’unanimité. Fantastique 
onirique, réalisme magique, réalisme merveilleux... Plusieurs appellations et définitions 
sont possibles, mais au final nous laissons aux experts la chance de trancher la question. 
Bref, nous nous contentons donc de souligner l’apport de cette « étrangeté » dans 
l’économie « réaliste » de la nouvelle et d ’y porter une attention particulière dans notre 
analyse, particulièrement lorsqu’il s’agit du personnage-auteur et de son alter-ego.
Racontée du point de vue du personnage principal, « L’amant des ombres » 
présente l’écrivain Tiburce Stalker secoué lorsqu’un critique littéraire lui fait part de son
158 S. WALSH-MATTHEWS. Le réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise, Thèse, 
Toronto, Université de Toronto, 2011, 295p.
159 S. WALSH-MATTHEWS. Le réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise, (...) 
p.57.
160 S. WALSH-MATTHEWS. Le réalisme magique dans la littérature contemporaine québécoise, (...) 
p.58.
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opinion au sujet de la scène de castration de son dernier roman : « J ’espère qu’un jour 
vous brandirez non plus un sexe castré, mais un pénis triomphant! 161 » Voyant un oracle 
dans cette lecture de son œuvre, l’écrivain consulte en vain un psychanalyste162 afin de 
mieux comprendre l’origine des problèmes littéraires et sexuels dont il souffre : Tiburce 
vit une crise de la page blanche et, pire encore, il est victime d’aphanisis. Constatant 
l’absence de désir charnel dont il souffre, l’auteur se voit comme « une monstruosité de la 
nature 163» et cherche à créer un lien avec l’humanité de laquelle il se sent si cruellement 
séparé. À la suite de cette séance vaine avec le psychanalyste, Tiburce fait une rencontre 
marquante : lors du lancement de son dernier livre, il est charmé par l’ombre que projette 
Salomé, un mannequin au physique intimidant, mais tout aussi marginale que lui. Au 
terme de plusieurs conversations, il confie à la belle Amazone son inappétence sexuelle et 
son dégoût pour la chair. Celle-ci, voyant en lui une « âme jumelle », l’amènera dans une 
école de médecine pour lui montrer comment franchir la « limite très précaire, qui permet 
de déjouer la mort 164 » en jouissant des corps inertes. Dégoûté, Tiburce refuse de 
participer aux ébats nécrophiles de Salomé, ce qui met un terme à leur amitié. Se sentant 
toujours seul, l’auteur jette son dévolu sur Lady Chimera, une chanteuse mystérieuse qui 
ne dévoile que son ombre lors de ses spectacles. Lors d’un des rares concerts de la prima
donna, Tiburce rencontre un confrère poète, un « gnome » bossu lui aussi profondément
amouraché de la cantatrice. Malheureusement, la prestation tourne à l’émeute, le poète 
bossu se fait tabasser et Tiburce se retrouve à consoler le pauvre gnome. Six mois plus
1610 . CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, Montréal, Boréal, 2003, p.61.
162 Bien qu’il n’occupe pas une grande place dans l’œuvre, le psychanalyste Dimitrios Platon évoque dès le 
début le problème de distanciation qu’éprouve Tiburce. En effet, le nom du praticien rappelle celui du 
célèbre philosophe grec. Cette référence est lourde de sens, sous-entendant d’or et déjà la thématique de 
la séparation du corps et de l’âme qui traverse la nouvelle.
163 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.63.
164 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.74.
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tard, un autre concert de Lady Chimera est annoncé à Vancouver, et Tiburce s’y trouve 
pour l’occasion. Sur place, l ’écrivain tente de réanimer son désir pour la chair avec une 
prostituée, mais c’est peine perdue. L’écrivain réalise que « le rêve avait tué tout son 
stock d’hormones l65». Obsédé par Lady Chimera, il s’infiltre dans sa résidence pour 
faire l’amour à son ombre. Un peu plus tard, au spectacle de la diva, Tiburce remarque la 
présence du poète bossu, or celui-ci tient une arme à feu qu’il pointe sur Lady Chimera. 
Tentant d’arrêter le geste désespéré du poète, Tiburce se retrouve avec l’arme entre les 
mains, le tireur disparu mystérieusement et la foule en furie. L’épilogue nous apprend 
que l’écrivain est interné dans un asile depuis huit mois et qu’aucune trace du poète bossu 
n’est retrouvée. Indifférent à son sort, Tiburce subit l’internement avec détachement, 
jusqu’au jour où, calmement, il s’arrache les yeux avec une cuillère pour « rejoindre 
Eurydice au Pays de M inu it166».
Représentation de l’écrivain : Tiburce Stalker
Tout comme Raymond Polin dans « La cage de verre », l’identité civile de
Tiburce Stalker est plutôt floue : les détails sont donnés au compte-goutte. Nous savons
qu’il a 37 ans, qu’il est célibataire et qu’il est un écrivain, mais nous ignorons sa 
scolarité, son statut matrimonial, son historique familial et nous savons peu sur son 
apparence. Nous apprenons que Tiburce a profondément honte de son corps pour une 
raison qui n’est pas divulguée. Le seul indice concernant sa physionomie est dévoilé en 
comparaison à d ’autres personnages, par exemple lorsqu’on lit que l’écrivain est un
165 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.98.
166 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p. 107.
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« caniche » à côté de Salomé. Par le biais de l’interprétation de cette métaphore 
péjorative, on en vient à conclure qu’il est petit et chétif, voué à suivre les « grands » de 
ce monde, mais là se résume l’ensemble de nos connaissances à ce sujet. Peu confiant, 
l’écrivain souffre d ’une phobie des femmes, du trac et d ’une grande gêne qui deviennent 
des handicaps pour sa vie sociale et mondaine. Bref, c’est le stéréotype classique de 
l’écrivain coincé et maladroit socialement.
Malgré tout, son identité est fortement déterminée par le statut professionnel 
d’écrivain. En effet, la première phrase de la nouvelle insiste -encore une fois- sur le fait 
que le personnage principal est un auteur. De fait, la nouvelle peint le portrait d’un auteur 
accompli et apprécié de ses pairs, comme le confirme l’éditeur de Tiburce lors de sa
i
soirée de lancement : « le dernier Stalker est toujours un événement ». La métonymie
du « dernier Stalker » sous-entend que le personnage principal est relativement connu et
que ses œuvres sont attendues par un public. En outre, plusieurs indices nous permettent 
de déduire que le public qui lit Stalker est constitué d’une élite intellectuelle à laquelle il 
appartient. Le lancement de son bouquin est couru par « des écrivains, des critiques, des 
artistes, des professeurs d’université, sans compter les fières épouses de tout ce gratin 
intellectuel 168» qui entretiennent des conversations au sujet d’intellectuels notoires, tels 
que Bukowski, Pound, Vasarely et Schumann.
Contrairement à Raymond Polin, Tiburce n’écrit pas pour gagner en renommée. 
Certes, l’écriture fait partie de sa vie, mais c’est plutôt sa recherche de fraternité humaine
167 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.70.
168 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.69.
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qui domine l’ensemble de l’œuvre. Les détails de sa vie professionnelle peignent le 
portrait d ’un auteur accompli et apprécié de ses pairs, mais inconfortable avec la 
mondanité qui accompagne le succès littéraire. Malgré son succès d ’estime et sa 
popularité auprès de ses pairs, Tiburce est incommodé par la mondanité et la socialisation 
perpétuelle avec cette foule de gens qui lui rappelle sa disconvenance : « Qui aurait pu se 
douter, en voyant sa silhouette racornie et muette, que Tiburce était la cause de cette 
assemblée de gens extraordinaires? 169» Clairement, Tiburce ne se considère pas comme 
faisant partie de cette élite intellectuelle, ce qui signale son peu de confiance en lui- 
même, et ce, même s’il habite Greenwich village, un quartier maintenant huppé 
longtemps considéré comme la Mecque des artistes new-yorkais. Pourtant, nulle part 
l’écrivain ne récuse son identité écrivaine : c ’est plutôt le contraire. Lorsqu’il voit un 
vieillard écrire dans un McDonald’s, Stalker se reconnaît en lui et s’y intéresse. De 
même, lorsqu’il rencontre le psychanalyste et la prostituée, il s’affirme écrivain. Si 
l ’éditeur, lui, est représenté sous les traits de l’homme d’affaire mondain qui publicise 
son poulain, Tiburce incame plutôt la figure traditionnelle de l’écrivain misanthrope. 
Maladroit dans des situations sociales comme son lancement, Stalker remarque même 
que « n ’eussent été les pressions de son éditeur, [...], [il] serait sagement resté chez 
lui 17°». Les feux de la gloire, la reconnaissance et la célébrité ne semblent donc pas des 
objectifs à atteindre pour Tiburce, ni même des motivations dans son travail d ’écriture.
L ’importance qu’occupe le travail d ’écriture dans la vie de Stalker et les raisons 
qui le poussent à écrire demeurent obscures. En fait, il est plutôt difficile de déterminer
169 O. CHUNG. « L ’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.70.
170 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.70.
pourquoi ce dernier se consacre à l’écriture puisque, contrairement aux personnages- 
écrivains des textes précédemment analysés, Tiburce ne fait aucune mention des 
motivations derrière sa production. Ni le capital économique, ni le capital symbolique, ni 
le capital culturel, ni même le désir de diffusion ne sont évoqués par l’écrivain. Bien que 
les raisons qui poussent Stalker à écrire demeurent obscures, elles semblent liées à la 
profonde solitude dont il souffre. Nous proposons l’hypothèse que l’écriture est pour lui 
une façon de faire face à ses amours inhabituels et à l’esthétisation de ses désirs, comme 
le sous-entend le titre de son œuvre Celluloïd.
S’il reste muet sur son rapport à l’objet livre, il s’exprime beaucoup au sujet de
l’identité écrivaine, particulièrement lorsqu’il s’agit de la notoriété et de l’anonymat. À
plusieurs reprises, il se questionne sur le dédoublement d ’identité que cause
inévitablement l’image publique de l’écrivain et constate que l’aura de célébrité que
projettent les écrivains est factice et fugitive. Il voit des preuves de cette artificialité de
l’identité écrivaine à plusieurs reprises: dans sa propre soirée de lancement, dans une
séance de signature, même dans un McDonald’s à Vancouver.
Le temps d’un battement de cœur, Tiburce crut avoir devant lui 
l’auteur de Sexus, Plexus, Nexus, quand une voix intérieure lui 
rappela que celui-ci était mort. Mais, s’amusa ensuite à spéculer 
Tiburce, à supposer que ce fût Henry Miller en personne, cela 
aurait-il changé quoi que ce soit? Car c’était bien le plus étonnant.
Tiburce se rendit compte que, dans la lumière crue de ce restaurant 
McDonald’s, sa réaction n’aurait pas été très différente de celle de 
cette clientèle masticatrice et bovine autour d ’eux. Dans la lumière 
sans gloire de ce restaurant, l’écrivain ne projetait aucune 
ombre.171
1710 . CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.91.
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En sondant sa propre réaction vis-à-vis l’écrivain du McDonald’s, Stalker constate le 
pouvoir qu’a le prestige et la notoriété sur nos perceptions. Comme le montre son 
adoration de Lady Chimera, même lui n’est pas à l’abri de cette influence qui altère notre 
vision du monde. Néanmoins, Tiburce réalise que la notoriété auctoriale est aussi 
évanescente que l’ombre projetée par le corps humain et que l’écrivain a une identité 
double : celle de l’écrivain célèbre sous les feux des projecteurs et celle de l’anonymat. 
La figure publique de l’écrivain repose essentiellement sur la création d’un personnage 
ou d’un « autre » sous l’œil du public, mais encore faut-il que l’écrivain se présente 
comme tel. «E n  observant le vieillard, Tiburce avait l’impression de commettre une 
impudence, comme s’il surprenait l’écrivain dans sa nudité originelle, pauvre loque 
existentielle jetée dans un monde qui n’a que faire de lui. Ici, il n ’y avait pas de refuge,
177pas de paravent, l’écrivain sans son ombre n’était qu’un futile vermisseau ". » Autrement 
dit, Stalker saisit que sans ses artifices, sa gloire et son public, l’écrivain est une personne 
anonyme et dénuée d ’intérêt comme n ’importe qui. L’utilisation de la métaphore du 
« futile vermisseau » indique, par sa connotation péjorative, toute la répugnance et la 
déception que cette constatation suscite chez lui, mais aussi tout le dédain qu’il manifeste 
à l’égard de l’anonymat. Cette réalisation du caractère éphémère de l’identité écrivain va 
d’ailleurs de pair avec l’aphanisis et la mélancolie dont il souffre. S’il rencontre le 
psychanalyste, c’est parce qu’il éprouve une crise de la page blanche qui l’empêche de 
produire et parce qu’il veut solutionner son blocage sexuel. Nous pouvons voir un lien 
entre ses deux problèmes : tous deux prennent racine dans / ’empêchement et dans le 
constat du vide lié à l’identité.
172 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.92.
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Les problèmes qui minent la vie professionnelle et sexuelle de l’auteur sont 
profondément liés à sa sensibilité d ’artiste, qui le pousse à exiger davantage en ce qui 
concerne ses relations interpersonnelles, mais qui sous-entend également une opposition 
entre la chair et l’esprit. En fait, l’auteur reconnait qu’il se cantonne dans « les hautes
1 -T1
sphères de l’art et de la métaphysique » et n’aime les femmes « que comme des œuvres 
d ’a r t174», ce qui rend le contact avec les autres très difficile, voire pénible. Ce malaise se 
manifeste par un symptôme « extrême » et fort marginal : Tiburce est dégoûté par 
l’humanité et par la chair, ce qui cause chez lui une absence de désir problématique. Il 
constate cette aversion de façon extrême au contact des pulsions morbides de Salomé. Le 
prénom du personnage n’est pas fortuit : il est emprunté à une des figures féminines les 
plus reconnues de la Bible qui symbolise la tentation, la perversion et la mort. Déjà, 
l’attirance de Tiburce pour le thanatos s’affirme, ne serait-ce que dans son attirance 
platonique pour Salomé. Si le corps des femmes n’attire pas Tiburce, il est toutefois 
séduit par leur ombre. Ainsi, son orientation sexuelle est indéfinissable : ni les hommes ni
175les femmes ne l’attirent, mais ce qui le séduit, ce sont les «passions désincarnées » 
intouchables, telles les starlettes inatteignables et les ombres que projettent les gens. Mais 
ce détachement vis-à-vis l’humanité n’est pas le produit que de la solitude singulière de 
Stalker : c’est aussi la conséquence de son obsession pour la beauté et les chimères. Ce 
qui attise son désir, c’est l ’aura de mystère et d’idéal qui entoure ses figures 
inatteignables qui le gardent à distance. Parlant de son penchant pour les stars de la 
télévision, Stalker constate que son rapport à l’amour a toujours été peu conventionnel : 
« Je n’ai jamais eu d ’amour normal. Toutes mes amours ont été des amours médiatiques
173 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.62.
174 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto,{...) p.62.
175 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.74.
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et je n ’ai jamais pu aimer que des starlettes en celluloïd. Ces téléviseurs étaient devenus 
mes seules fenêtres sur le monde, mis à part les livres. Quand je retournais à la réalité, les 
gens me semblaient imparfaits, laids, décevants, et j ’avais envie de les zapper176. » Ainsi, 
le rapport que Tiburce entretient avec les gens, la télévision et les livres est déterminé par 
les nombreuses possibilités fantasmatiques que ceux-ci recèlent. D’ailleurs, on peut voir 
cette passion pour l’image dans le titre d’une de ses œuvres : Celluloïd. Cette ferveur 
pour les représentations idéalisées et embellies, Tiburce la partage avec Salomé qui, elle 
aussi, s’est désintéressée de la réalité, ce qu’elle explique comme le syndrome de 
l’artialisation : « on ne se préoccupe plus du modèle et on préfère le po rtra it177». Pour 
Stalker et Salomé, l’image idéalisée est plus intéressante que la réalité puisqu’elle peut 
être investie de ses attentes et de ses préférences personnelles. Ainsi, l’auteur s’accroche 
à sa chimère idéalisée plutôt que de tenter sa chance avec la réalité qui, de toute façon, 
s’avère continuellement décevante pour lui. Si, par malheur, Tiburce brise le mystère en 
allant à la rencontre de la réalité, s’il surprend, par exemple, la starlette sur laquelle il a 
jeté son dévolu, son désir disparait avec le charme qu’il a brisé : « Lorsque je  l’ai vue, 
aussi belle qu’à la télévision et que dans mes rêves, j ’ai senti quelque chose mourir en 
moi. Elle ne m’intéressait plus, vous comprenez? 178». On peut donc conclure que le désir 
du personnage est tributaire de la distance entre Tiburce et l’objet de son désir et à 
l’esthétisation de l’objet du désir. Cette distance doit toutefois être verticale : l’objet du 
désir doit paraître plus élevé que l’auteur, doit le dominer par son apparente perfection. 
Nous voyons dans cette distance que prend le personnage le même type d ’autisme que
176 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.67.
177 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.74.
178 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.67.
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manifeste Raymond Polin dans « La cage de verre ». Tous deux sont coupés du réel, 
isolés.
La passion de Tiburce pour Lady Chiméra est la preuve ultime qu’il affectionne
particulièrement les figures magnifiées et utopiques, mais que celles-ci doivent se tenir à
distance. « Sur scène, elle était cette silhouette plus grande que nature sous le soleil des
projecteurs; dans le quotidien, elle redevenait une étoile éteinte sur laquelle les regards
glissaient avec indifférence, plus vulnérable et seule que jam ais179. » C ’est l ’aura de
mystère et de gloire qui attire les fans de la chanteuse au nom révélateur, y compris
Tiburce. Comme l’indique l’impresario de la cantatrice, « il suffisait de hisser n ’importe
qui sur un piédestal en braquant des projecteurs sur lui et de laisser tous les autres dans
l’ombre 18°» pour créer une star que tous aduleront. Évidemment, cette attirance pour le
moins unique confine Tiburce à une profonde solitude, puisque son désir s'éteint lorsque
l’objet de convoitise s’approche, le forçant à garder ses distances pour entretenir son désir
et, pire encore, empêchant son désir d ’être comblé. Cette distanciation nécessaire à son
désir, cette esthétisation de l’autre, Tiburce l’applique bien au-delà de sa vie amoureuse,
ce qui exacerbe sa solitude. Dans les soirées mondaines où il ne se sent pas à sa place, il
se réfugie dans l’alcool afin « d’effacer le brouhaha et de se réfugier dans sa bulle l8i».
Malgré tout, il cherche désespérément à briser son isolement qui le rend mélancolique :
Chaque fois qu’il allait dans une ville étrangère, c’était dans 
l’espoir d ’être “adopté”, de trouver la porte magique qui le 
rapatrierait enfin dans la communauté des vivants, mais dès que la
179 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.88.
180 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.88.
181 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.70.
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porte s’ouvrait, comme un couvercle dévissé, il n ’entendait que la 
petite boite à musique de l’exil et la triste ballade de la solitude.182
Tel l’araignée dans « La cage de verre », Tiburce se sent prisonnier de sa condition, 
confiné à vivre sa marginalité seul, en exil, éternellement hanté par ses désirs et toujours 
à la recherche d’une communauté dans laquelle il se sentirait accepté. L’ensemble de la 
nouvelle documente d ’ailleurs ses nombreuses tentatives de briser cet isolement : la 
rencontre du psychanalyste, l’expérience avec la prostituée, les concerts de Lady Chimera 
et même l’amitié avec Salomé témoignent d’une réelle tentative de rejoindre l’humanité, 
de trouver une connivence avec une âme comme la sienne, mais aussi de combler son 
désir.
La solitude de l’écrivain : malédiction?
Tout compte fait, l’ensemble des textes analysés dans le présent mémoire insiste 
beaucoup sur la solitude singulière de l’écrivain, qui devient même de la claustration dans 
le cas de « L ’amant des ombres ». Alors que « La cage de verre » présentait un 
personnage-auteur qui s’isole volontairement du monde pour écrire et que «M aestro 
ruinante » proposait une réflexion sur la marginalité comme déclencheur de l’écriture, 
« L’amant des ombres » met en scène un personnage-écrivain qui tente de remédier à son 
isolement. À sa façon, cette nouvelle perpétue le mythe de la solitude de l’écrivain 
magnifiée à l’extrême, comme une suite logique aux deux nouvelles précédemment 
analysées. Au même titre que le personnage principal de « La cage de verre », Tiburce
182 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.93.
voit dans son isolement une « cloche de verre qu’il traînait partout avec lu i183» et qui « le
1 R4séparait de la vie ». Nous pouvons y voir, encore une fois, un écho à « La cage de 
verre » et à la représentation métaphorique de l’expérience auctoriale : enfermé dans sa 
« bulle », l’auteur observe les autres sans nécessairement se sentir engagé dans ce qu’il 
observe, tenant à distance la réalité. La solitude du personnage est d’ailleurs présentée 
comme un fait immuable, près d’une maladie ou d’une malédiction irrévocable dont il est 
tout à fait conscient : « Il comprit que tous ces visages lui étaient fermés et que, peu 
importent les années qu’il mettrait à les regarder, ils lui demeureraient pour toujours
I RSinaccessibles . » De la même façon que le narrateur de « Maestro ruinante », Tiburce 
est un marginal dont l’identité écrivaine est légitimée par le caractère exceptionnel et 
singulier de sa solitude, de sa distanciation avec la réalité, mais aussi de sa mélancolie 
que cette distance crée. Il a été noté dans les chapitres précédents que ces caractéristiques 
sont continuellement considérées comme le gage de l’écrivain authentique puisque dans 
« l’écart de la mélancolie réside aussi la distinction des grands hommes de génie186. »
“Être seul”, “être le seul” ou “la seule” : la proximité sémantique 
entre l’expression de la singularité n’est pas à négliger. Car Tune et 
l’autre sont intimement liées : le détachement des liens avec autrui 
entrave l’assimilation aux formes communes, en même temps que 
l’expérimentation des voies inédites fait obstacle à leur 
assimilation par autrui.187
L’isolement lors des soirées mondaines, l’incapacité à créer des liens avec autrui, la
I DO
« passion de l’écart », le dégoût de l’humanité : tout correspond aux symptômes d’une
183 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.62.
184 O. CHUNG. « L ’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.63.
185 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.63.
186 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, (...) p.69.
187 N. HEINICH. Être écrivain : création et identité, (...) p. 131.
188 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, (...) p.73.
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mélancolie profonde qui, selon Pascal Brissette, affecte les gens d’exception pourvus 
d ’une grande sensibilité.
De la fureur destructrice à la mome stupeur, de l’imbécillité à 
l’illumination de l’esprit, de la folie hilare à la misanthropie, 
nombreux sont les modes d’expression de la mélancolie. Si l’on 
devait néanmoins chercher un paradigme explicatif permettant de 
rendre compte de ce foisonnement discursif, c’est sans doute celui 
de l’écart qu’il faudrait retenir : dans la variation par rapport à une 
norme, une moyenne ou un méson, dans l’éloignement à l’égard 
d ’un centre donné ou d’un juste milieu, peuvent se ramener la 
plupart des manifestations de la mélancolie. 89
Les symptômes inhabituels de Tiburce seraient, à leur façon, l’attestation ultime de son 
identité écrivaine; la preuve que sa sensibilité et son regard d’artiste sont spécialement 
différents de ceux des autres. Comme l’explique Pascal Brissette dans son essai, « la 
mélancolie est le propre des âmes sensibles et il faut être tel pour la sentir, la définir et 
l’apprécier proprement190. » Si la nouvelle n’explique pas franchement l’origine de la 
mélancolie et de la solitude dont souffre Tiburce, elle sous-entend que son penchant pour 
les icônes idéalisées typique des artistes pourrait en être responsable. De fait, Stalker 
ferait partie de ces gens initiés et privilégiés par ce don qu’est une âme d ’artiste, mais 
souffrant aussi des conséquences de cette inclination pour l’idéalisation esthétique et du 
dédain de la réalité. Ainsi, Tiburce s’ajoute aux nombreuses représentations de l’écrivain 
mélancolique, solitaire et, surtout, marginal qui peuplent la littérature et qui légitimise la 
figure mythique de l’écrivain malheureux. Ceci étant dit, Tiburce Stalker n’est pas la 
seule représentation de la sorte dans cette nouvelle : le poète bossu qu’il rencontre lors du 
spectacle de Lady Chimera est tout aussi esseulé et affligé.
189 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, (...) p.60.
190 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, (...) p.73.
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L’alter ego : le poète bossu
« L’amant des ombres » continue à sa façon la tradition littéraire du double en 
mettant en scène l’alter ego du personnage principal, le poète. Traditionnellement associé 
à la psychanalyse, à la schizophrénie et à la personnalité multiple, le double peut être vu 
comme une façon pour le personnage de vivre ses vices tout en s’en distanciant ou, à 
l’inverse, comme une «instance normative du refoulem ent!...] qui le condamne sans 
cesse et [qui] exerce sur lui un véritable pouvoir castrateur l91». Dans le cas de « L’amant 
des ombres », l’alter ego de Tiburce Stalker est le poète bossu qui vit sans restriction et 
sans honte son obsession pour Lady Chimera. Considérant la facture réaliste-magique de 
cette nouvelle, il n ’est pas impossible que les deux écrivains de la nouvelle soient des 
incarnations d’une seule et même personne. D ’ailleurs, les nombreuses similarités 
psychologiques, professionnelles et physiques entre Tiburce et le poète, en plus de la 
disparition mystérieuse du poète à la toute fin de la nouvelle, nous le laissent supposer. 
Notons à titre d ’exemple que tous deux se sentent très seuls, qu’ils publient chez le même 
éditeur, qu’ils obtiennent un modeste succès avec leurs publications, qu’ils affectionnent 
Lady Chimera et, plus étrange encore, qu’ils ont un physique regrettable. En effet, 
l’apparence de Tiburce est décrite comme celle d’un « caniche », tout comme le poète 
qui, lui, est comparé à un « gnome ». En plus de la fragilité et la petitesse de leur stature, 
une autre grande similarité physique est dévoilée au chapitre X, alors que Tiburce fait 
l’amour à l’ombre de Lady Chimera et qu’il réalise que « sur le plancher ne restait plus 
que son ombre, son ombre bossue ». Cette gémellité physique et psychologique provoque
191 P.-A. VANDAMME. « Alter ego», Projections : revue culturelle pluridisciplinaire, [En ligne], [26 
octobre 2011], http://revueprojections.wordpress.com/2011/10/26/alter-ego/
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évidemment un malaise chez le lecteur et suscite un doute quant à l’identité du poète et 
quant à son rôle dans le récit. Certains verront dans ces similarités le signe d’un 
« double » classique symptomatique de l’esprit malade de l’écrivain qui ne tolère plus la 
solitude et l’avortement du désir.
Le double s’inscrit dans l’espace qui sépare deux désirs, celui de 
réfléchir sur soi-même par l’autre et celui de se réfléchir dans 
l’autre. [...] Le double représente la tendance propre à tout être à 
sortir de soi, mais cette sortie de soi risque de sombrer dans une 
aliénation qui peut prendre plusieurs formes, soit se projeter dans 
une variante de soi-même, un autre devenir de soi-même, [...] soit 
se répéter, se multiplier en un autre être. 192
Ainsi, il est possible que le poète bossu soit un mécanisme par lequel Tiburce arrive à 
poser un regard distancié sur sa propre personne.
L’alter ego de Stalker apparait pour la première fois lors d ’un spectacle de Lady 
Chimera, alors que l’écrivain fait la file pour entrer. Le poète est présenté de façon assez 
péjorative par la description qu’en fait Tiburce. Les nombreuses expressions 
dévalorisantes qu’il utilise, telles que « bossu », « gnome » et « vers de terre », laissent
voir le peu d’estime que suscite le poète aux yeux de l’écrivain. Ce dernier « devinait que
le spectre de la solitude hantait son existence de gnome et qu’il s’accrochait à n’importe 
quel moyen pour obtenir un peu de reconnaissance » et manifeste de la pitié pour ce 
« vers de terre amoureux d’une étoile l94» qui fonde tous ses espoirs irréalistes sur Lady 
Chiméra. Comme une ombre, le poète incarne « tout ce que le sujet refuse de reconnaître
192 G. CONIO. « Introduction », Figure du double dans la littérature européenne, Paris, L’Âge d’homme, 
2001, p.12-13.
193 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.82.
194 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.83.
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et d'admettre en lui195. » Dans cette ombre se mêlent « les tendances refoulées du fait de 
la conscience morale, des choix qu'il a faits pour sa vie ou d'accéder à des circonstances 
de son existence, et les forces vitales les plus précieuses qui n'ont pas pu ou pas eu 
l'occasion d'accéder à la conscience 196». Écœuré par la solitude désespérée du poète et 
son désir d ’être reconnu à tout prix, Tiburce méprise la conduite étrange du poète 
solitaire qui profite de toutes les occasions pour étaler avec fierté son titre d'écrivain.
Au contraire de Tiburce, qui a déjà constaté que le prestige factice de l’identité 
écrivain ne remédie pas à son sentiment d’inadéquation, le poète, lui, mise sur l’influence 
de sa profession pour impressionner. Ce comportement laisse voir une maladresse sociale 
chez le poète, imputable à sa solitude et à sa marginalité, et révèle son profond désir 
d’obtenir la considération des autres, fort probablement pour compenser pour son 
physique ingrat. Cette gaucherie sociale qui caractérise le poète se voit également dans le 
culte maladif qu’il voue à Lady Chimera et qui cause chez lui un comportement 
irrationnel que Stalker décrit comme étant « grotesque et décevantl97». Obsédé par la 
chanteuse, le gnome fait la queue pendant des heures, bouscule des gens et se querelle 
avec d ’autres fans pour s ’assurer d’avoir la meilleure place pour le spectacle. Déçu par la 
fin abrupte de la prestation, le poète fait une crise d’hystérie qui le mène à des réactions 
inusitées : il maudit la chanteuse en pleurant, proposant même de la kidnapper pour 
finalement éclater de rire. Cette situation pour le moins hors du commun inquiète 
Tiburce, qui doute de la santé mentale de son congénère, et met aussi en lumière la 
passion sans borne, à la limite de la folie, que le poète éprouve pour la mystérieuse
195 E. LEBLANC. La psychanalyse jungienne, Collection Essentialis, Bernet-Danilot, avril 2002, p. 34.
196 E. LEBLANC. La psychanalyse jungienne, (...) p. 34.
197 O. CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.82.
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chanteuse. L’hypothèse de la folie se confirme lorsque, à l’occasion d’un autre spectacle, 
Tiburce aperçoit le poète avec, à la main, une arme. Cette folie singulière, symptomatique 
d ’une âme troublée, constitue une extension du topoï de la mélancolie qui fait « souffrir
ceux qui en sont atteints et les plonge quelquefois dans un délire qui leur fait commettre
108des gestes déments ou ridicules » continuellement associée à la malédiction littéraire. 
Ainsi, certains voient dans la mélancolie le germe de la folie, ou plutôt, voient dans la 
folie le symptôme de la mélancolie et, ultimement, le signe d ’une âme singulière. Tout 
bien considéré, l’alter ego de Tiburce est une figuration pessimiste de l’écrivain 
profondément marqué par la mélancolie et la souffrance et qui reconduit et dépasse les 
stéréotypes liés au mythe du génie littéraire : la « malédiction » physique, la solitude 
extrême, la maladresse sociale, le profond malheur et, bien sûr, la folie.
Ce que Stalker déplore chez son collègue, il peut aussi se le reprocher : lui aussi
est laid, seul, socialement maladroit et malheureux. En jugeant le poète, Stalker pose
également un regard sur lui-même, mais il demeure néanmoins aveuglé par sa propre
folie qui, tranquillement, l’assaille à son insu.
Ce qui caractérise la folie, ce n ’est pas simplement un 
aveuglement, mais un aveuglement aveuglé à lui-même, au point 
de nécessairement comporter une illusion de raison. Mais alors, 
comment savoir où s’arrête la raison, où commence la folie, 
puisque l’une et l’autre ne sont possibles que dans la poursuite de 
la raison?199
Cet aveuglement psychologique fait évidemment écho à la scène finale de la nouvelle, où 
Stalker s’aveugle physiquement dans un hôpital psychiatrique. Continuellement associé 
symboliquement à la castration, l’auto-aveuglement « sanctionne le dévoilement de
198 P. BRISSETTE. La Malédiction littéraire : du poète crotté au génie malheureux, (...) p.73.
199 S. FELMAN. La folie et la chose littéraire, Paris, Seuil, 1978, p.37.
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l’inconscient déguisé en destin, ou moins tragiquement le dépassement du complexe 
d’Œdipe par le complexe de castration qui permet à l’enfant de réorienter sa libido et 
d ’acquérir de l’autonomie- . » En confrontant son double armé, Tiburce a ouvert ses 
yeux sur sa condition, réalisant que son inclination pour les objets esthétisés étaient allée 
trop loin. Ainsi, Tiburce est maudit, car sa passion pour les ombres le suivra partout où il 
ira : la seule issue à sa folie et à son désir est l’aveuglement complet. En s’arrachant les 
yeux, Tiburce se castre puisqu’il s’empêche de voir et de désirer les ombres et les images 
idéalisées. En se mutilant de la sorte, Tiburce ferme la boucle. Il s’agit à la fois d’une 
punition et d ’une libération : faire taire la blessure du désir interdit requiert de perdre la 
vue. Incapable de vivre avec le vide qui l ’entoure et avec la solitude qui l ’accable, il 
s’arrache les yeux dans un acte hautement symbolique : les yeux étaient le moyen par 
lequel il réussissait à percevoir sa marginalité et sa frustration sexuelle. Sans son regard, 
isolé et seul dans les confins de l’asile psychiatrique, incompris des autres, Tiburce 
Stalker s’est isolé de tout : du monde, des autres, de l’écriture et du désir. Il s’agit d ’une 
mort symbolique : « le désir n ’a plus de prise et alors débouche sur la m o rt...201 » La 
représentation de l’écrivain dans « L ’amant des om bres» contribuerait donc à la 
croyance romantique qui veut que la sensibilité de l’artiste soit responsable à la fois de la 
beauté de son écriture et de la folie de l’écrivain.
La figure de l’artiste, qui occupe une situation en marge, hors des 
normes définies par la société, paraît, quant à elle, spontanément se 
situer au carrefour de l’univers réel et de l’imaginaire. On ne 
saurait donc s’étonner que le créateur- musicien, peintre ou 
écrivain- soit le personnage central de récits fantastiques où se 
manifestes le surnaturel et la folie- et cela d ’autant plus que
200 P. MAROT. « L’oeil crevé du symbole », Fabula, [En ligne], [30 octobre 2010],
http://www.fabula.org/colloques/documentl300.php.
2010 . CHUNG. « L’amant des ombres », Contes bûto, (...) p.73.
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[Hoffman, Balzac, Hawthome et Poe] ont contribué avec d ’autres 
écrivains à créer et à développer l’image littéraire de l’artiste 
vivant une exaltation sublime ou sombrant dans la démence. Cette 
tradition romantique et fantastique a été, on le sait, renforcée par la 
thèse médicale du génie lié à la folie reprise et amplifiée [...]. 
Produit de l’interaction de données littéraires et d’observations 
nosologiques, le mythe qui fait de l’artiste un être d’exception, 
situé en dehors des normes, un génie et un fou, est à l’origine 
d’œuvres où l’accent porte toujours davantage sur l’aspect 
pathologique de la folie de héros peu à peu dépouillés de leurs 
traits romantiques originels.202
Bref, « L’amant des ombres » est essentiellement une énorme quête détaillant les 
différentes étapes d’une douloureuse découverte de soi et la dégénérescence d ’un esprit. 
Tout comme « La cage de verre », l’issue du récit s’avère péjorative : la quête trouve une 
issue dans la négation du désir et dans l’isolement le plus total. En fait, nous assistons à la 
réclusion progressive et ultime de l’auteur. Après avoir confirmé qu’il ne s’identifie pas à 
l’élite intellectuelle, qu’il ne se reconnaît pas dans la marginalité de Salomé, qu’il ne sent 
pas interpelé par les femmes, l’écrivain se sent si séparé des autres qu’il finit par se 
séparer de lui-même, par s’isoler de tout, par s ’aveugler complètement. La frontière qui 
l’empêche de se joindre aux autres, cette « bulle de verre », l’écrivain finit par 
l’embrasser et l’accepter, dans un élan ultime de pulsion du thanatos.
202 G. PONNAU. « Les êtres en marge des dogmes, des codes et des normes : les artistes », La folie dans la 
littérature fantastique, Paris, Presses Universitaires de France, 1997, p. 107.
86
Chapitre 4 : L’expérience interdite
Publié en 2003, L ’expérience interdite est le roman qui fera l’objet de notre 
dernière analyse. Bien accueilli par la critique, ce texte a bénéficié d ’une bonne 
couverture médiatique comparativement aux œuvres précédemment publiées par Chung. 
Lettres québécoises, Spirale, Le Devoir et Québec Français, entre autres, ont fait le 
recensement du roman et ont souligné « [l’expérience] de lecture qui nous laisse interdits, 
tant les prémisses tiennent à la fois du registre de l'horreur et du fantastique et, pourtant, 
métaphoriquement, demeurent si près de notre rapport à la littérature et au monde203.» 
L’univers fantastique, l’écriture pluriforme, la trame narrative surprenante et 
l’omniprésence du thème de la fabrication littéraire sont les points forts de l’œuvre les 
plus continuellement évoqués par la critique, et ce sont ces mêmes qualités qui nous ont 
incité à analyser ce roman où les représentation littéraires foisonnent. En effet, 
L ’expérience interdite regroupe l’ensemble des thèmes abordés par l’auteur dans ses 
œuvres antérieures, notamment ceux en lien avec la solitude et le lien entre la mélancolie 
et la création littéraire. Publié quelques mois avant la parution de Contes butô, le roman 
approfondit ces thèmes chers à l’auteur au point où plusieurs critiques ont vu une 
continuité entre les deux publications. Citons, à titre d’exemple, Antoine Tanguay du 
journal Le Soleil qui voit dans l’univers réaliste-magique du recueil de nouvelles Contes 
bûto des relents de la folie fantastique du roman L'expérience interdite, si bien que selon 
lui « [Contes butô] pourrait être l'œuvre d'un des encagés de L ’expérience interdite 20V
203 C. SELAO. «Le commerce des écrivains », Spirale, n°194, 2004, p. 14-15.
204 A. TANGUAY. « De la nécessité de la chute », Le Soleil, 21 septembre 2003, p.C4.
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De façon plus concrète, ce dernier texte nous apparait digne d’intérêt en ce qui 
concerne la représentation littéraire puisqu’il met en scène de nombreux personnages 
littéraires et use de jeux autoreprésentatifs complexes, et ce, afin de remettre en question, 
autant d’un point de vue formel que thématique, les notions à l ’origine de la littérature : 
la singularité de l’auteur, le génie du créateur, l’authenticité du champ de production 
littéraire, l’origine de l’inspiration, etc. Nous soupçonnons que L ’expérience interdite met 
à mal certains lieux communs concernant la littérature, sans toutefois que le texte soit 
capable de se détacher complètement des mythes et croyances circulant au sein de ce 
champ. Aux premiers abords, il s’avère même que L ’expérience interdite dresse un 
portrait ambigu du petit monde de la production littéraire et de ses acteurs grâce, entre 
autres, à la thématisation du vol intellectuel et de l’esclavagisme créatif. De plus, l’œuvre 
présente une interprétation quasi caricaturale, voire science fictionnelle de la rivalité et de 
la sociabilité dans le champ de production littéraire tout en tentant de confirmer quelques 
idées reçues au sujet de la littérature. Bref, ce roman promet beaucoup en ce qui concerne 
la figuration du personnel littéraire.
Fidèle à la structure établie, notre analyse commencera par un bref résumé de 
l’œuvre où nous verrons l’évolution de la trame narrative de L ’expérience interdite. Il 
convient de souligner à quel point celle-ci est complexe : il ne s’agit pas d ’une histoire 
racontée de façon linéaire du début à la fin, mais plutôt d ’un enchevêtrement d’histoires 
animées par différents personnages et ponctuées de sauts dans le temps. Le roman est
•}fVC
fragmenté en cinq parties , qui comprend l’épilogue, et chaque partie est elle-même 
fractionnée en différents récits. Compliquant davantage les choses, l’œuvre est également
205 Voir Annexe 5.
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entrecoupée par des extraits de journal intime et de journaux qui complètent ces récits 
qui, parfois, s’emboitent et s’entrecoupent. D ’ailleurs, chaque personnage et chaque 
histoire entretiennent des liens entre eux et elles, qu’ils soient explicites ou implicites. 
Nous tenterons ainsi de faire un résumé succinct des différentes parties du récit, ainsi 
qu’une présentation sommaire des personnages principaux, mais nous garderons 
l’ensemble des détails pour l’analyse qui fera suite au résumé, et ce, pour éviter des 
répétitions inutiles.
À la suite de ce résumé, nous présenterons les deux personnages principaux de 
l’oeuvre. Puisque la narration dans L ’expérience interdite ne se concentre pas sur un seul 
et unique personnage, mais plutôt sur plusieurs acteurs appartenant, de près ou de loin, au 
monde littéraire, nous avons décidé d’aborder certains personnages individuellement, tels 
Bill Yeary et l’encagé 101, puisqu’ils occupent un volume textuel signifiant et sont des 
acteurs littéraires assez riches. Dans le cas des autres représentations, telles celle de 
l’agent littéraire, des auteurs encagés et des écrivains qui achètent des encagés, nous les 
verrons en tant que groupes, car leur représentation est beaucoup moins étoffée. De plus, 
nous avons décidé d ’examiner ces personnages en parallèle au résumé de l’œuvre, et ce, 
afin d’éviter des répétitions inutiles. Partant de cette analyse préliminaire, nous 
examinerons l’omniprésence du mythe de la malédiction littéraire dans l’économie du 
récit et son rôle dans la création d’une représentation contradictoire de la littérature. Par 
la suite, il sera aussi question de la représentation métaphorique du champ de production 
littéraire et de la marchandisation de la littérature. Finalement, nous examinerons 
comment L ’expérience interdite se positionne vis-à-vis la valeur de la littérature. Ce 
faisant, le texte jette un regard nouveau sur les méthodes de productions de la littérature,
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sa valeur et les jeux de pouvoirs que sa production nécessite par le biais de métaphores et 
de mise en abyme intégrée à même le texte.
Résumé et présentation sommaire de L ’expérience interdite 
Partie 1
Le roman débute avec un premier texte, « Journal d’un otaku 206». Il s’agit d’un 
extrait de journal intime, suivi d’une lettre, tous deux retrouvés sur le Mont Everest et 
publiés dans une revue fictive qui s’intéresse aux phénomènes surnaturels et 
paranormaux, Unfanzine pas comme les autres. Les deux manuscrits, écrits par le même 
homme, relatent comment Yoroshiku en est venu à rechercher le Yéti sur cette légendaire 
montagne. Né d ’une relation d’un soir entre sa mère japonaise et un militaire américain, 
l’auteur du journal intime s’est toujours senti différent des autres et à part. Abandonné 
par sa mère à l’enfance, le jeune homme a développé une passion sans borne pour les 
pandas qui lui rappelaient sa maman et, finalement, pour cette autre créature marginale 
qu’est le Yéti. Croyant avoir trouvé le « chaînon manquant » entre le Yéti et le Sasquatch, 
il s’est lancé à sa recherche, mais les seules traces restantes de son périple sont les écrits 
retrouvés par des alpinistes.
S’ensuivent deux textes qui, aux premiers abords, n ’entretiennent pas de liens 
avec le premier récit, mais qui ensemble forment une nouvelle histoire, soit « La bile » et 
« Le propriétaire ». Le premier, raconté par un narrateur hétérodiégétique à focalisation
206 « En japonais, otaku désigne de nos jours un jeune homme renfermé et excentrique qui vit replié dans 
son univers fantasmatique et fétichiste tel que l’univers des mangas. Ce terme générique est parfois associé 
à celui de hikikomori qui désigne une personne souffrant de phobie sociale et qui vit en recluse au sein de 
sa maison familiale. » O. CHUNG. L'expérience interdite, Montréal, Boréal, 2003, p.l 1.
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interne, relate la découverte que fait Déborah, une touriste australienne, lors d ’un voyage 
aux Philippines. Décidant d’aller en dehors du circuit touristique habituel, elle visite une 
fabrique de remèdes traditionnels. Étouffée par la chaleur et l’humidité qui régnent dans 
la jungle, elle erre et découvre, au cœur du sous-sol d’une vieille grange, une rangée de 
cages emprisonnant des humains, adultes et enfants, qui ont été affublés de cathéters dans 
l’abdomen. Horrifiée, Deborah se promet de sauver ces gens. Le deuxième texte continue 
l’histoire alors que Deborah se fait surprendre par le propriétaire des encagés. Il dévoile 
que sa « ferme » se spécialise dans l’acquisition de hikikomoris dans le but de produire 
des œuvres littéraires qui sont vendues sur le marché noir. Au fil de son expérimentation, 
il a découvert que la souffrance qu’apportent les cathéters des encagés augmente la 
qualité de leur production et que la bile extraite pouvait aussi être rentabilisée. 
Maintenant que Deborah sait tout, le propriétaire lui laisse savoir qu’il ne peut la laisser 
partir... Le récit, laissé en suspens, est conclu par un « Avis de recherche » publié dans 
un journal, où on demande l’aide du public pour retrouver Deborah, qui aurait disparu 
depuis quatre semaines. L’article dévoile aussi qu’il s’agit du deuxième cas de disparition 
dans cette région des Philippines et que des rumeurs circulent à l’effet que des cargaisons 
humaines auraient été aperçues.
Finalement, le dernier récit de la première partie, « Hikikomori », met en scène un 
jeune homme emprisonné dans sa chambre par son père depuis l’enfance. Vivant à 
l’horizontale dans sa pièce malodorante et sale, il est obligé de rédiger des manuscrits que 
son père s’approprie et publie, avec succès, sous son propre nom. Lorsque le fils 
découvre que son père, un homme très respecté dans le monde littéraire, fait passer ses 
textes pour les siens et qu’il récolte toute la gloire et l’argent, il fomente un plan de
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suicide pour se venger. La tentative échoue, mais la mascarade est dévoilée : le Maître est 
sévèrement critiqué pour son inconduite et sa cruauté. À la demande de son agent, il 
décide de se débarrasser de son fils, trop gênant, afin de sauver le peu de sa réputation 
qu’il lui reste. L’agent marchande donc avec un dénommé Bill Yeary et vend le fils du 
Maître pour 30 000$.
Il appert que la première partie du roman est fidèle à la tradition romanesque : elle 
situe le lecteur par rapport aux thèmes et au contexte de l’histoire. Malgré tout, cette mise 
en situation est loin d’être convenue, puisque c’est l’accumulation de différentes histoires 
qui créé l’atmosphère étrange du texte. Ainsi, les trois histoires présentées dans cette 
partie relatent la disparition respective des trois personnages que rien ne semble unir : un 
japonais à la recherche du Yéti, une touriste australienne en visite aux Philippines et un 
hikikomori japonais emprisonné par son père. Avec ces trois destinées, Ook Chung tisse 
lentement le fil de son récit et introduit les thèmes qui seront au cœur de son œuvre : 
l’isolement, la solitude, la souffrance et la création littéraire. Cette première partie est 
aussi le lieu où se signe le « pacte de lecture » ou le « contrat de genre » qui lie le lecteur 
à l’œuvre. Ce pacte implicite est essentiel, car il détermine les attentes du lecteur et le 
« code » que celui-ci identifiera dans le texte. Ainsi, pour « sceller » ce pacte et s’assurer 
de l’adhésion du lecteur aux règles de son univers hors-normes, l ’auteur met en scène des 
événements étonnants et peu vraisemblables qui appartiennent davantage au réalisme- 
magique, au fantastique ou même à la science-fiction.
Partie 2
La deuxième partie du roman se déroule dix ans après les événements relatés dans 
les premières pages. Elle est constituée d’un seul texte, « Note d ’une caverne » et,
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contrairement à la première partie, se concentre autour d’une seule histoire : celle de la 
ferme de Bill Yeary. Le journal est narré du point de vue d’un des encagés qui, on le 
découvre plus loin, est le fils du Maître. Dans ce segment du roman, l’encagé 101 
explique le fonctionnement de la hiérarchie qui sévit dans la ferme, décrit la torture à 
laquelle sont soumis les encagés et présente les personnes qui peuplent la ferme.207
Partie 3
Après avoir décrit le fonctionnement de la ferme d ’auteur, le roman se poursuit et 
relate comment celle-ci a été créée. Intitulée « Les cahiers de Bill Yeary », la troisième 
partie raconte comment ce dernier a eu l’idée de cette manufacture de manuscrits. On 
apprend que la ferme est intimement liée à un échec amoureux qu’a vécu Yeary. Malgré 
son caractère solitaire et peu porté vers les femmes, il est tombé éperdument amoureux 
d’Ama, une nageuse et chercheuse de perles, même si son amour pour elle n’était pas 
réciproque. À la suite de la mort accidentelle d ’Ama, Yeary développe une grande 
passion pour les perles. Alors qu’il visite le musée de la perle, une idée le saisit : il 
produira des «perles humaines » en s’inspirant de la méthode de culture des perles. 
Yeary est décidé, il produira ce que l’humanité a de plus précieux : des livres. Inspiré, il 
tente de ramasser l’argent nécessaire à la construction de son château d ’auteurs en se 
lançant dans la traite illégale de la bile d’ours. Finalement, il obtient les fonds nécessaires 
à la construction de son château et y introduit ses deux premiers « résidents » : un jeune 
prince misanthrope et une jeune femme élevée par des ours que Yeary a trouvée dans la 
jungle. L’expérience interdite commence.
207 Cette partie sera examinée plus en détail plus loin.
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Partie 4
Après le retour en arrière des cahiers de Yeary, la quatrième partie du roman nous 
ramène au présent, alors que le Maître de cérémonie, Bill Yeary, déclame un long 
discours cruel et fielleux sur l’amour, la solitude et les raisons qui l’ont poussé à créer la 
ferme. Inspiré par le suicide d’un des encagés, il ordonne à plusieurs encagés de sauter 
dans le vide afin de voir ce qu’ils écriront avant de mourir. L’expérience est un échec, et 
elle attise la colère des encagés qui planifient une révolte. Après avoir grugé pendant des 
jours la corde d’une cage, la Guenon la fait s’écraser sur Yeary, le tuant sur le coup. 
Libérés mais à excessivement faibles, les encagés décident d’envoyer un relais entre l’ile 
et le reste du monde : l’encagé n°101. Enfermé dans la bouteille géante qui contenait le 
corps intact d ’Ama, l’encagé est envoyé à la mer avec, sur son dos, un message gravé à 
même sa peau. Malheureusement pour eux, le tout est pris pour un canular et un article de 
journal de Y Associated Press laisse entendre qu’aucune enquête n’aura lieu.
Partie 5 (Épilogue)
Finalement, le roman se termine avec l’épilogue intitulé « Légende de la 
solitude » qui relate la rencontre entre un alpiniste, Noburu, et un Yéti. Un parchemin, 
retrouvé quelques mois après cette rencontre, expose l’histoire des ancêtres du monstre 
légendaire. Écrit du point de vue d ’un Yéti solitaire, le journal raconte comment sa 
« race » a su survivre, même dans des conditions d ’exil extrême. Excessivement 
solitaires, ces « gens de Yéti » ne peuvent souffrir la présence d’autres gens et 
recherchent perpétuellement l’isolement. Même lorsque confrontés à des humains 
bienveillants et accueillants, ils ne peuvent s’empêcher de tourner le dos, perpétuant le
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« scénario génétique » de leurs ancêtres et ne sachant pas s’ils appartiennent à l’humanité 
ou au règne animal. Dans son journal, le Yéti évoque ce choix qui le hante et les traces de 
pas qu’il a vues la veille dans la neige. Pour la première fois, il rêve de marcher vers les 
hommes...
L’auteur : de l’écrivain consacré au nègre littéraire
De toute évidence, la création littéraire est au cœur du propos de L ’expérience 
interdite : à peu de chose près, le récit met en scène exclusivement des acteurs du monde 
littéraire. Parmi la faune de personnages qui évoluent dans cet univers déjanté, ceux qui 
occupent le plus grand volume textuel de ce roman sont sans contredit les auteurs : 
l’otaku de l’Everest, le fils du Maître, le Maître lui-même, les encagés, etc. Ce qui nous 
intéresse plus particulièrement chez ces personnages, c’est qu’ils sont des incarnations de 
figures parfois classiques, parfois actualisées de l’écrivain. De fait, deux groupes distincts 
d’écrivains sont mis en scène dans L ’expérience interdite : les auteurs publics et les 
auteurs anonymes. Les personnages qui appartiennent à la première catégorie sont ceux 
qui sont reconnus par leurs pairs, qui jouissent d ’une carrière et d’une renommée 
particulière, par exemple le Maître et les écrivains qui achètent les manuscrits des 
encagés. Les autres, ceux qui ne sont pas reconnus par le milieu littéraire, font partie de la 
catégorie des auteurs anonymes : il s’agit des encagés et l’otaku de l’Everest. Si nous 
avons fait cette distinction, c’est parce que les deux groupes contribuent à la production 
littéraire de façon très différente, mais aussi parce qu’ils n’attribuent pas la même valeur 
à la littérature et à l’objet livre. Nous pourrions même affirmer que ces deux groupes
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s’opposent dans l’économie du roman, dans une dynamique de dominant-dominé. Il nous 
semblait donc pertinent d’explorer les valeurs prônées par ces deux groupes 
individuellement pour ensuite examiner leur interaction.
Malgré qu’ils n ’occupent qu’une petite place dans l’ensemble du roman, les 
auteurs publics forment une représentation unifiée et particulièrement riche de l’écrivain. 
Leur figuration (actions, paroles, etc.) est relativement dévalorisante, ce qui n ’est pas 
étonnant puisque ces auteurs sont continuellement décrits par les auteurs anonymes qu’ils 
exploitent. Dans l’ensemble, la représentation de ses auteurs ne fait pas d’eux des 
personnes très honnêtes ou intègres, mais plus encore elle les présente comme des gens 
qui utilisent le milieu littéraire pour répondre à des impératifs économiques et pour 
gagner en capital social. De fait, les auteurs publics se ressemblent sur plusieurs points : 
riches, célèbres et adulés par le milieu littéraire, ils sont avides d’argent et de gloire, 
arrogants, suffisants et imbus d’eux-mêmes. Malgré qu’ils dépendent des manuscrits que 
produisent les auteurs anonymes, les auteurs publics méprisent les encagés, adoptant une 
attitude paternaliste et suffisante qui sous-entend leur prétendue supériorité à leur égard. 
Évidemment, cette attitude est bien mal vue par les auteurs anonymes qui y voient le 
comble de l’insolence. S’ils n ’écrivent pas les œuvres qu’ils publient sous leur nom, ils 
semblent néanmoins vouloir projeter une image crédible d’écrivain. Physiquement, ils 
cultivent des clichés classiques continuellement associés à l’image traditionnelle de 
l’écrivain : ce sont des hommes d’un certain âge, dépassant continuellement la 
quarantaine, aux manières dignes et aux « allures aristocratiques ». Ceux que l’encagé 
101 rencontre sont décrits comme « une poignée de vieillards sur le retour et à la barbe
208 O. CHUNG. L ’expérience interdite, Montréal, Boréal, 2003, p.58.
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argentée (genre Tolstoï ou Robertson Davies), éparpillés sur des rangées de chaises d’un 
air légèrement ennuyé ou, au contraire, fébrilement intéressé, comme s’il y allait de leur 
peau 209». Bien qu’ils ne soient pas de réels auteurs, ils en ont tout l’air.
Cette mise en scène est savamment appliquée par le Maître qui, à sa façon, prend les 
allures de « représentant » de ce groupe d’auteurs publics. Ces manières élégantes et 
racées, sa fausse modestie, sa culture et les œuvres qu’il publie, contribuent à créer une 
figure d’auteur très vraisemblable, au point ou il berne tous les gens du milieu. Écrivain 
respecté de ses pairs, il jouit d ’une carrière littéraire plutôt brillante : à la lecture de son 
dernier manuscrit, son agent déclare d ’ailleurs qu’il pourrait être sélectionné pour le Prix 
Naoki. Du reste, le simple titre de Maître (Sensei) en dit long sur l’autorité dont il 
bénéficie. N’étant pas l’auteur des œuvres qu’il a publiées sous son nom, il cultive une 
figure d ’auteur jalonnée des stéréotypes traditionnels qui légitiment son statut. Avide 
d’attention et de respect, il étale sa culture pour impressionner les gens autour de lui, 
particulièrement les jolies femmes, ce qui maintient son image d’intellectuel. De fait, il 
apprécie être estimé par les autres et il se plaît à observer avec satisfaction la « réaction 
admirative210» de son entourage qui le couvre de compliments. L’écrivain profite 
pleinement de son statut et de sa gloire : il fréquente les restaurants spécialisés, s’entoure 
de luxe et multiplie les conquêtes sexuelles malgré sa laideur.
Évidemment, toute cette vie de gloire et de luxe, « les réceptions mondaines, le 
champagne, le caviar, les jolies femmes qui se pâment d’admiration, les fans qui parlent
209 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.57.
210O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.44.
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'y î  ide Tolstoï et de la souffrance humaine en fumant des havanes “ » est fondée sur un 
mensonge, puisque le Maître n’écrit pas les textes qu’il publie sous son nom. Même que, 
selon son fils, il « n’a aucun talent. Il a beau être un écrivain frustré, les quelques bribes 
littéraires de son cru qu’il déclame parfois avec grandiloquence assis à son bureau 
feraient rire d’importe qui212. » À ce sujet, le Maître ne fait pas preuve de beaucoup 
d’humanité dans ses rapports avec sa progéniture, bien au contraire. Il cache son fils au 
reste du monde afin d ’éviter des représailles, le traite comme un animal, le nourrit comme 
un prisonnier et évite tout contact avec lui. Les conditions de vie horribles de son fils ne 
paraissent pas l’émouvoir ou l’affecter : il le laisse dans sa chambre malodorante et 
souillée, sans compassion. En fait, la seule chose qui le préoccupe est la production des 
manuscrits, qu’il baptise « caca ». Bien qu’il vive déjà dans le luxe, le Maître manœuvre 
son fils en usant de la culpabilité et lui met de la pression pour qu’il produise 
davantage de manuscrits : « Papa est fier de to i... mais la prochaine fois, hein, arrange-toi 
pour aller un peu plus vite. J ’ai des échéanciers à respecter. Avec mon éditeur d ’abord, 
avec le propriétaire, avec l’épicier du coin. Sans ça où penses-tu que je trouverai de quoi 
te faire manger? 213» Manipulateur, le Maître n ’hésite pas à cacher la vérité à son fils. 
Toutefois, une fois le subterfuge dévoilé et la figure d’auteur discréditée, le Maître perd 
le respect et l ’autorité de ses pairs, mais aussi ses revenus, ce qui, pour lui, est 
catastrophique. Même après le scandale, son attitude égocentrique demeure : il cherche à 
se débarrasser de son fils et à régulariser sa situation économique. Jamais ne manifestera- 
t-il du remords. Bref, le Maître est présenté comme un profiteur qui, sans vergogne et 
sans honte, exploite égoïstement son fils pour son propre gain. De surcroit, il est surtout
2110 . CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.48.
212 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.48.
213 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.42.
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représenté comme un « faux écrivain », un usurpateur qui comprend bien le 
fonctionnement du milieu littéraire, qui se délecte de la socialisation qu’impose une 
carrière littéraire active et qui a su en tirer parti. À ce titre, le roman, en dévoilant sa 
mascarade au grand jour, ne le présente pas comme un « réel écrivain », « celui qui 
apparaît comme un "véritable", un "authentique" écrivain [...] dont personne ne 
contestera qu’il est bien un écrivain214» puisqu’il ne remplit pas la condition essentielle : 
celle d’écrire ses propres textes. Aux yeux du lecteur, le maitre n ’est pas une personne 
honnête, ni intègre. De fait, il ne correspond pas à la représentation idéalisée de l’écrivain 
qui, en plus d’être un auteur de talent, est aussi une personne intègre, qui valorise la 
création littéraire et qui respecte le travail qu’elle requiert. Qui plus est, le mythe du 
« véritable écrivain » ne permettrait pas qu’un écrivain puisse se soustraire au code 
d’éthique qui le lie à la production. Grâce au personnage du Maître et aux autres auteurs 
publics, Chung remet donc en question la notion d’authenticité de la production littéraire 
et dévoile le rôle crucial de la mise en scène de l’identité écrivaine dans la création du 
succès littéraire.
À ce groupe d’auteurs à l’image savamment travaillée s’oppose celui des auteurs 
anonymes, constitué principalement des encagés de la ferme de Yeary. Présentés comme 
des victimes, ces écrivains sont assujettis à la domination du Maître de cérémonie (MC), 
mais aussi à celle des auteurs publics qui connaissent bien le milieu littéraire et qui y 
régnent. Impuissants, les auteurs anonymes sont les grands perdants dans cette « chaîne » 
de la fabrication littéraire où le plus puissant gagne. Ils sont l’équivalent des esclaves 
vendus sur le marché noir et du « cheap labor » : leur valeur est intimement liée à leur
214 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p. 23.
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production. En définitive, ces auteurs anonymes n’existent pas pour la société : ils 
n’existent que dans les confins de la ferme, et à la condition qu’ils produisent des 
manuscrits. Au contraire des écrivains publics, qui entretiennent leur image et leur figure 
d’écrivain, les encagés ne se soucient pas des apparences et vivent sans se mettre en 
scène, simplement parce qu’il n ’y a pas de « public ». Malpropres et malodorants, le 
pleurnichard, le maso, le juste, le révolté, le pécheur pénitent, le désabusé, le sublimateur 
et tous les autres encagés vivent dans des conditions horribles et écrivent perpétuellement 
dans l’isolement de leur cage. Impossible, donc, qu’ils soient considérés comme de 
grands écrivains dans le monde littéraire, puisque ce statut échoue aux grandes figures 
d’écrivain. Néanmoins, aux yeux du lecteur qui a accès aux coulisses de ce système de 
« fabrication littéraire », ce sont eux les réels écrivains dans L ’expérience interdite 
puisque, à l’abri des regards, ils présentent les signes distinctifs de l’écrivain.
Leur isolement et leur propension naturelle pour la misanthropie est le premier 
topoï que les encagés ont en commun avec la figure mythique de l’écrivain. À leur façon, 
tous ces auteurs anonymes étaient en exil et isolés avant de devenir des encagés, que ce 
soit volontairement ou involontairement. Le passé des quelques encagés révèle que leur 
solitude était continuellement la conséquence d’une marginalité physique ou 
psychologique. Citons à titre d’exemples Y otaku de l’Everest qui, né d ’une union 
interraciale, « [a] toujours senti [sa] différence 2I5» et a souffert d ’être ostracisé par ses 
collègues de classe, ou encore le fils du Maître qui, de par son enfance unique, a toujours 
vécu en exil du monde. Dans leur chambre ou au sommet de l’Everest, ils étaient coupés 
du monde auquel ils se sentaient étrangers. D ’ailleurs, Bill Yeary explique qu’il a choisi
215 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 15.
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la plupart des encagés justement parce qu’ils étaient, avant leur incarcération, des 
hikikomoris, c’est-à-dire des gens asociaux qui préfèrent éviter le contact avec d’autres 
personnes. Difficile de ne pas voir dans cette représentation l’écho de l’éditeur, qui lui 
aussi choisir ses « poulains » pour sa maison d’édition. En fait, Yeary a spécialement 
sélectionné des introvertis, des gens qui sont «enfermés de toute façon 216». Cette 
propension à la claustration psychologique lui fournit une sorte d ’assurance comme quoi 
les encagés ne tenteront pas de se sauver de la ferme. De plus, il voit dans la nature 
misanthrope de ces gens un gage de qualité en ce qui concerne leur production littéraire. 
D ’ailleurs, les nombreuses entrevues que Nathalie Heinich a faites avec des auteurs pour 
son essai Être écrivain a démontré à quel point la solitude est une valeur prisée par ces 
artistes : quelle soit imposée ou innée, la solitude de l’écrivain est jugée « comme une 
condition nécessaire, un état constitutif de l’écriture [... et] apparaît non seulement 
comme une quasi-obligation professionnelle, mais parfois même comme un choix 
existentiel2>1». Cet état initial d ’exil favorise également l’introspection, et tous deux sont 
continuellement considérés comme le signe d’une prédisposition à l’écriture qui, en elle- 
même, nécessite une part d ’isolement et de réflexion. Le topoï classique du penchant 
« naturel » pour la réflexion et la solitude est ainsi vu comme indicateur d’une âme 
d’artiste : « Alors, vous aurez beau faire, ils chercheront toujours la liberté en creusant 
des tunnels à l’intérieur d’eux-mêmes plutôt qu’à l’extérieur. Ce sont des gens qui, pour 
reprendre le si beau titre du tableau de Femand Khnopff, "ferment la porte sur eux-
ry I o
mêmes"- .»  Ainsi, ces encagés paraissent «prédestinés» à devenir des écrivains:
O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.33.
217 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p. 127.
218 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.35.
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marginaux, exilés, solitaires, introspectifs, ils présentent plusieurs caractéristiques 
continuellement attribuées à l’écrivain.
En plus de cette âme sensible et cette disposition innée pour l’introspection, les 
encagés se montrent de réels écrivains par leur dévouement à l’art gratuit et leurs 
abondantes réflexions au sujet de la valeur de l’art. Alors que les auteurs publics ne sont 
pas préoccupés par le processus de création, les auteurs anonymes réfléchissent 
abondamment à la question. D ’ailleurs, une vingtaine de pages du rom an219 sont 
consacrées à ces réflexions, où les encagés abordent autant le rôle de la souffrance dans la 
création que les catalyseurs de leur écriture. Pour le Pécheur Pénitent, l’écriture est une 
façon de se repentir et de faire face à ce qu’il voit comme son « inhumanité ». Pour le 
Révolté, l’écriture est la conséquence de son karma qui veut que « quoi [qu’il] fasse, [il 
se] retrouve éternellement coincé entre les quatre murs de la solitude », mais aussi une 
façon de recycler sa souffrance pour « fabriquer ce petit jus noirâtre qu’on appelle 
l’Art ». Alors que Le Juste voit dans le masochisme de l’écriture « une souffrance 
artificielle », Le Révolté affirme qu’il y a «des livres qu’ont ne peut écrire que le 
ventre vide223. » Dans le cas de l’encagé 101, l’écriture vient naturellement et malgré lui, 
comme un réflexe: « J ’ai essayé une fois de me retenir, pour me venger de la cruauté du 
MC. Mais, à ma grande surprise, celui-ci ne m ’a rien fait et je  me suis rendu compte que 
la punition venait d’elle-même, sans que le MC ait à lever le petit doigt. Je devenais 
rouge de constipation et bientôt je me jetais sur le papier comme pour me torcher le
219 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.63-83.
220 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.66.
2210 . CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.67.
222 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.66.
223 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.67.
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derrière224.»  Bref, pour la plupart des encagés, la souffrance revêt des allures de 
catalyseurs, déclenchant chez eux la pulsion d ’écrire.
Bien qu’il y ait à l’occasion des motivateurs d’écriture, comme une journée au 
soleil offerte par Yeary ou encore la menace d’être battu, la plupart des auteurs anonymes 
sont poussés à écrire par une pulsion plus profonde. En fait, les encagés semblent retirer 
une satisfaction en écrivant. Contrairement aux auteurs publics, les auteurs anonymes ne 
sont pas assujettis aux impératifs économiques et au capital symbolique, puisque ces 
valeurs ne leur sont simplement pas accessibles. Logés, nourris et surveillés, ils n ’ont pas 
à songer à leur survie, ni même à s’inquiéter de leur réputation. Mais s’ils ne gagnent pas 
d’argent et ne peuvent espérer la gloire, pourquoi écrivent-ils? Bien sûr, il n ’y a pas de 
réponse unique, mais les conversations des encagés laissent clairement voir qu’ils retirent 
une satisfaction personnelle, continuellement esthétique, de l’acte de création. En somme, 
il s’agit d ’un projet intrinsèque n’ayant d’autre fin que son processus même de 
création. Ainsi, même s’ils n ’existent pas pour la communauté littéraire, ces auteurs 
relèvent de la figure mythique de Y écrivain : ils se consacrent entièrement et, d ’une 
certaine façon, gratuitement à la création.
Parmi les auteurs anonymes, celui qui incarne le plus, consciemment ou 
inconsciemment, le mythe du « véritable » écrivain dans ses actions, ses paroles et ses 
réflexions, est l’encagé 101. Sa posture de victime, sa colère, son isolement forcé et 
même sa tentative de suicide ont contribué à créer l’image d’une personne marginale et 
mélancolique destinée à l’écriture par les difficultés qu’elle a rencontrées. Déjà, à 
l’adolescence, le fils du Maître présente les grandes caractéristiques du mythe de la
224 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.63.
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malédiction littéraire, mais c’est à l’âge adulte, lorsqu’il travaillera dans la ferme de Bill 
Yeary, que son identité d’écrivain maudit se cristallisera. Son isolement, sa frustration, sa 
souffrance, sa résignation : tout ira en s’accentuant, amplifiant aussi sa pulsion créatrice. 
Contrairement à son père, qui jouit d ’une notoriété, il n ’a pas d ’expérience des soirées de 
lancement, des angoisses de la publication et n ’a pas l’occasion de socialiser avec 
d’autres gens du milieu littéraire. Il n ’écrit pas pour gagner en capital symbolique, ni 
même en capital monétaire : il écrit, simplement, sans rien recevoir en retour, sauf peut- 
être un exutoire créatif et la satisfaction d’avoir repoussé les limites de la création. Dans 
son isolement perpétuel, il a accumulé une longue expérience d ’écriture par laquelle il 
fait preuve d’une grande « compréhension de la nature humaine, de la souffrance 225». 
Ainsi, s’il n ’est pas reconnu ni même connu du milieu littéraire, l ’encagé 101 fait preuve 
de la singularité et du dévouement nécessaires à l’identité écrivaine.
Au-delà de cette représentation « d’un écrivain qui n’en est pas un », l’encagé 101 
est aussi une représentation du « nègre », de « l’écrivain fantôme », du « teinturier » ou 
du « blanchisseur », c’est-à-dire l’auteur anonyme d’un texte qui est ultimement signé par 
quelqu’un d’autre. La présence de ce type d ’écrivain dans le roman permet d ’aborder des 
notions inédites dans la fiction de Chung : le plagiat, le droit d ’auteur et la supercherie. 
De fait, la figuration du ghost writing dans L ’expérience interdite n’est pas très positive 
et produit une image très négative, voire satirique de la marchandisation de la littérature. 
Au lieu de mettre en scène des nègres littéraires qui décident consciemment de vendre 
leurs services pour leur propre bénéfice, l ’œuvre montre les auteurs encagés qui sont 
forcés à écrire, qui ne sont pas rémunérés et dont les textes sont usurpés malgré eux. Bien
225 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.43.
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qu’ils écrivent pour d’autres personnes, on ne peut qualifier les écrivains encagés de 
véritables prête-plume professionnels, puisque la marchandisation de leurs manuscrits 
n ’est pas le résultat de leur choix conscient. Autrement dit, ce n ’est pas de leur propre 
volonté que leurs manuscrits sont achetés et transformés en marchandise. Normalement 
un écrivain libre, autonome et indépendant, le porte-plume mis en scène dans 
L ’expérience interdite symbolise des valeurs opposées : captif, dépendant et asservi, il est 
utilisé par les autres. À ce titre, l’appellation «nèg re»  revêt un double sens dans le 
contexte du roman, puisqu’on peut faire un parallèle entre l’esclavagisme des encagés et 
l’esclavagisme des noirs : tous deux sont avilis, considérés et traités comme des bêtes, 
mais dépouillés de leurs droits fondamentaux. Loin d ’être l’objet de fierté, l’existence de 
ces nègres est jalousement cachée puisqu’elle est étroitement associée au vol intellectuel, 
à la supercherie littéraire et aussi parce que les conditions dans lesquelles ces « nègres » 
vivent sont inhumaines et atroces. Ainsi, ces auteurs présentent encore une fois un des 
topoi de la malédiction littéraire, c’est-à-dire celui de la persécution.
En somme, la représentation des auteurs dans L ’expérience interdite oppose deux 
types d’écrivains qui occupent des rôles et des positions radicalement opposées dans la 
fabrication littéraire, et qui attribuent des valeurs totalement différentes à la création 
littéraire. De fait, ces deux types d’écrivain offrent une représentation renouvelée de la 
création littéraire en reprenant certains stéréotypes continuellement associés à ces 
fonctions littéraires, mais aussi en les exagérant à l’extrême. Dans ce roman où les 
valeurs et les mythes littéraires sont malmenés, le cliché de l’auteur grisonnant à la 
carrière reluisante n ’est pas associé à l’intellectualisme, à l’introspection et à la créativité. 
Plutôt, cette image caricaturale est utilisée comme un masque et sert à légitimer le statut
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de l’écrivain plagiaire et à lui assurer une place dans le milieu. En se présentant tel que ce 
que la majorité s ’imagine être un écrivain, en travaillant sa figure d’auteur, l’auteur 
public feint son identité écrivaine, qu’il complète avec des manuscrits achetés. Le 
« véritable » écrivain, celui qui écrit réellement ses textes, ne correspond pas plus à cette 
image du « grantécrivain ». Peu préoccupé par les enjeux sociaux et économiques 
qu’implique la création, il se plie au jeu de l’écrivain public, jusqu’à ce qu’il tente une 
révolte vaine. Par cette figuration, Chung met en lumière les jeux d’apparence et de 
pouvoir qui, bien que poussés à l’extrême, existent réellement dans le milieu littéraire. 
Plus encore, cela suscite une réflexion quant à la mise en scène qu’implique l’identité 
écrivaine et quant à l’influence de la figure d ’auteur dans la légitimation du statut 
d’auteur.
Toute personne qui écrit ou a écrit n’est pas un auteur, la différence étant 
celle du document et du monument. Les documents d ’archives ont eu des 
rédacteurs ; les monuments survivent. Seul le rédacteur dont les écrits 
sont reconnus comme des monuments par l’institution littéraire atteint 
l’autorité de l’auteur.226
Dans un système axé autour de la reconnaissance par les pairs, l’écrivain qui ne se soucie 
pas de son image publique et qui ne maîtrise pas le fonctionnement du système littéraire 
aura beaucoup de difficulté à y évoluer. La figuration d’écrivains plagiaires et d’écrivains 
nègres révèle cette nécessité de se mettre en scène, mais aussi l’injustice de ce système 
fondé sur les apparences : de l’auteur qui n ’écrit pas, mais qui récolte la gloire, on glisse 
à l’écrivain qui écrit gratuitement, mais qui n ’est pas associé à sa production. D’une 
certaine façon, le roman laisse entendre que l’obtention du statut mythique d’écrivain 
peut bel et bien impliquer une part de supercherie et de mensonge, et que pour devenir un
226 A. COMPAGNON. « Qu’est-ce qu’un auteur », Fabula, [En ligne], [s.d.], 
http://www.fabula.org/compagnon/auteur2.php.
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écrivain consacré, tout auteur se doit d ’avoir une image publique travaillée. Ceci fait écho 
à la théorie de José-Luis Diaz sur la figure de l’écrivain : « sans un « savoir-faire 
médiatique, un sens théâtral évident et une bonne connaissance des lois de la comédie 
littéraire 227», il n ’y a pas de grand écrivain. En somme, la figuration de l’écrivain dans 
L'expérience interdite propose une vision plutôt pessimiste de la rivalité, de la 
compétition et de l’importance que prend l’apparence dans le monde littéraire.
Caricature du champ de production littéraire : mise en abyme de la hiérarchie
Nous l’avons vu précédemment, le roman insiste beaucoup sur la domination des 
auteurs anonymes par Bill Yeary et les auteurs publics, révélant les jeux de pouvoir qui se 
trament lorsqu’il s’agit de l’obtention d ’une place de choix dans le champ de production 
littéraire. Évidemment, ces tensions font écho à la théorie du champ littéraire de 
Bourdieu, qui suppose une lutte perpétuelle et cyclique pour la domination du champ 
littéraire en général. Nous pourrions soupçonner que le récit de Chung est influencé par 
cette théorie puisqu’il crée une mise en abime de la rivalité et de la sociabilité de la 
chaîne de production littéraire. De fait, cette représentation de la hiérarchie joue avec ces 
notions pour créer un commentaire sur ces mêmes instances de production, et, surtout, sur 
la marchandisation de l’art. C’est que le roman reprend à son compte une partie des 
aspects de la théorie du champ littéraire, avec ses enjeux de pouvoir, ses positions et ses 
trajectoires, à travers la structure pyramidale que forment les cages des auteurs de la
227 S. DUMOUCHEL. « Pour une histoire structurale du romantisme », Fabula, [En ligne], [7 avril 2008], 
http://www.fabula.org/revue/document4050.php.
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ferme. En insérant cette métaphore au cœur de son récit, Ook Chung attire l’attention du 
lecteur sur la perpétuelle « course au sommet » qu’impliquent la création et la publication 
et propose une vision beaucoup plus pragmatique de la création littéraire. Plutôt que de 
présenter l’écrivain au travail, absorbé par son inspiration ou encore en méditation 
profonde, le roman le présente dans un état perpétuel de lutte, cherchant à grimper les 
échelons du système.
Selon la théorie de Pierre Bourdieu, c’est la recherche du capital symbolique et de 
la reconnaissance qui créé cette lutte incessante au cœur du champ littéraire. Si, 
normalement, cette lutte apparaît d ’elle-même, dans le cas de la ferme d ’auteurs, c’est 
Bill Yeary qui, en tant que figure d ’éditeur, génère cette course au sommet en créant 
volontairement des inégalités au sein des encagés. Cherchant à motiver ses protégés à 
produire davantage de textes de qualité, le MC a conçu un système qui valorise les 
meilleurs auteurs. Au sommet de la pyramide, il y a les cages spacieuses du haut 
réservées aux auteurs-vedettes qui profitent d ’un plus grand confort et de nourriture plus 
riche. Les cages horizontales du bas sont le lieu des auteurs plus médiocres, tandis que les 
cages de punition sont destinées aux « fruits secs », c ’est-à-dire aux auteurs en panne 
d’inspiration. Comprenant la « nécessité » de la compétition dans la production littéraire, 
Yeary a voulu les inciter à produire en faisant miroiter l’appât du gain. Or s’ils ne 
peuvent espérer obtenir rémunération ou gloire, qu’elles ambitions ont-ils? La réponse est 
assez simple : monter dans la hiérarchie, qui est symbolisée par la structure pyramidale 
des cages, et jouir des privilèges qu’apporte cette ascension. Selon l’encagé 101, cette 
hiérarchie « se voit d’ailleurs, si on a l’œil aiguisé, à l’habitus des encagés 228». Utilisé
228 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.75.
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par Pierre Bourdieu dans sa théorie du champ littéraire, le terme habitus désigne la façon 
d’être ou la disposition d’une personne en réponse à la socialisation, et son utilisation 
dans ce contexte confirme que Chung récupère des éléments théoriques littéraires qu’il 
intègre à sa fiction. Dans le cas des auteurs encagés, leurs actions et leur apparence 
varient en fonction de leur emplacement dans la hiérarchie et serait déterminant dans le 
positionnement de chaque encagé. À l’instar des auteurs publics, les encagés du haut de 
la pyramide ont des « manières plus raffinées et des rituels particuliers à chacun 
d ’eux », signe de leur statut privilégié dans la pyramide. A l’opposé, les encagés 
inférieurs ressemblent davantage à des animaux, avec des manières bestiales et une 
hygiène repoussante. En proposant cette figuration, le roman se range du côté de 
Bourdieu qui proposait qu’il « y a des déterminations plus profondes et plus cachées qui 
expliquent aussi bien les choix que nous faisons que les raisons auxquelles nous les 
rattachons230. »
Tout comme le champ de production littéraire, le positionnement des auteurs est 
appelé à bouger; dans le cas de la ferme d’auteur, les positions changent parce la qualité 
et la quantité des manuscrits produits varie au fil du temps. Bien que, pour Bourdieu, un 
nombre incalculable de facteurs interviennent pour assurer ce déplacement des auteurs 
dans ce champ, le roman propose sa propre théorie sur la question par le biais de l’encagé 
101. Il suppose que les auteurs du haut finissent inévitablement par être à l’aises dans 
leurs privilèges et par avoir un rendement moindre, ce qui les relègue au bas de l’échelle : 
« plus on gravit les étages, plus le contenu se spiritualise [... et] plus on s’élève dans la
O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.75.
230 P. BOURDIEU, « Habitus », Dialogus, [En ligne], [s.d.], http://www.dialogus2.org/BOU/habitus.html
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hiérarchie, moins on écrit . » Cette hypothèse laisse entendre que l’encagé 101 adhère 
aux principes de pureté de l’œuvre, et qu’il voit dans les privilèges dont jouissent les 
encagés du haut une forme de corruption, une arme à double tranchant qui peut amener 
leur perte. Ceci se confirme lorsqu’il déclare que « c’est le pouvoir qui les corrompt et 
qui les empêche de se détacher d’un certain tellurisme de l’écriture . » Le lecteur ne 
peut s’empêcher de faire un parallèle entre la perte d’inspiration des encagés du haut et la 
crise de la page blanche des écrivains publics: si les auteurs publics ne produisent plus, 
c’est qu’ils ont été corrompus par la gloire et l’argent, qu’ils ne se préoccupent plus 
autant de leur production, mais davantage de leur apparence et des artifices qu’implique 
leur carrière. Ayant perdu de vue leur production, mais voulant conserver leur position 
d’autorité et leurs privilèges, ils requièrent les services de Bill Yeary, qui leur vend des 
manuscrits. Or la même situation se répète au sein même de la ferme d’auteur, alors que 
« ceux d ’en haut font un pacte avec ceux d’en bas. [...] Le nègre principal a ses propres 
nègres, à qui il délègue des chapitres en échange de morceaux de nourriture qu’il laisse 
tomber de sa cage, [...] car il est plus gras et mange mieux233. » Ainsi, cette double 
figuration de la lutte pour le sommet révèle à quel point le pragmatisme peut prendre le 
dessus sur les idéaux esthétiques. D’ailleurs, même l’encagé 101 n ’est pas insensible aux 
impératifs matérialistes de la pyramide : même s’il connait très bien la précarité des 
positions d’autorité et les dangers que cela représente, il désire néanmoins devenir le roi 
de la pyramide, comme tous les autres auteurs.
O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.76.
232 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.77.
233 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.77.
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Caricature acerbe ou adaptation inventive, la figuration des notions et des théories 
liées au champ de production littéraire dans L ’expérience interdite interroge le système 
de la production littéraire et les valeurs qui y sont rattachées : la place d’un auteur est-elle 
déterminée par son habitus? Est-il possible de mettre complètement de côté ses 
préoccupations et ses besoins pour privilégier l’Art gratuit? Le milieu littéraire est-il un 
réseau de socialisation où les dominants profitent des dominés? Si le roman n ’offre pas 
de réponse claire, il évoque quelques hypothèses qui contribuent à désacraliser l’auteur 
en révélant qu’il répond à d’autres impératifs que celui de l’art gratuit. Grâce à la logique 
systémique du champ de production culturelle de Pierre Bourdieu, Chung dévoile à quel 
point les auteurs sont constamment tiraillés entre le désir de se conformer à l’idéal de 
l’art pour l’art et leur désir d’ascension. Ce que L ’expérience interdite révèle, c ’est que 
dans tout système littéraire, il y a toujours une lutte pour le pouvoir et pour le privilège, et 
que les idéaux sont parfois rapidement oubliés.
La marchandisation de la littérature : quelle est la valeur de Part?
Au cœur de L ’expérience interdite se trouve la question de la valeur de l’art et des 
moyens que l’on est prêt à prendre pour favoriser sa création. En effet, si la littérature et 
l’art étaient dénués de valeur, il n’y aurait probablement pas une lutte aussi féroce pour 
s’assurer la mainmise de leur production. Les rapports de dominance entre les partis sont 
le signe de cette lutte pour le monopole de l’art, et ce, même si celle-ci n’est pas investie 
des mêmes valeurs d ’un groupe à un autre. Pour les écrivains publics, l’art ne revêt pas de 
valeur sacrée : c ’est plutôt un moyen par lequel ils peuvent s’assurer la gloire et la
111
richesse. Ainsi, les manuscrits qu’ils publient sous leur nom sont une marchandise qu’ils 
peuvent acheter et vendre, comme n’importe quel vulgaire produit. À l’opposé, les 
écrivains anonymes voient dans l’art quelque chose de sacré qui doit être respecté. La 
marchandisation de l’art par les impies les dégoûte puisqu’ils y perçoivent un 
avilissement de leur activité de création. Observant que la souffrance qu’il sacrifie au 
nom de l’Art sert à divertir et à enrichir des gens déjà bien nantis, Le Révolté déplore que 
l’art soit devenu une commodité monnayable et qu’il ait perdu sa valeur symbolique plus 
sacrée :
Si seulement ce jus [noirâtre qu’on appelle l’Art] servait une noble cause, 
comme sauver quelqu’un d’autre, ce ne serait pas si dérisoire et cela 
m’aiderait peut-être à mieux accepter mon sort. Mais non, ça ne sert qu’à 
fabriquer du shampooing, des lotions capillaires, des parfums, des rince- 
bouche dont les bourgeois cultivés se gargariseront pour séduire et emmener 
au lit de jolies bourgeoises.234
Pour ces encagés qui sacrifient leur existence à l’écriture, l’art n ’est pas associé à l’argent 
et à la gloire, mais plutôt à l’affranchissement de la souffrance, à l’expression de la 
marginalité, à l’élévation de l’âme même dans les conditions les plus horribles, à une 
façon de sonder son paysage intérieur et d ’accéder à une certaine sagesse, à une certaine 
vérité.
Pour Bill Yeary, les manuscrits de ces auteurs sont comparables à des perles : 
uniques, difficiles à produire et rares. Il fait ce parallèle lorsqu’il visite le musée de la 
perle au Japon. « C’est au musée Mikimoto que j ’ai eu la révélation. En une heure, 
j ’avais tout compris : sur la façon de cultiver les perles et de créer des perles 
humaines. 235» Pour Yeary, « ce que l’homme a de plus précieux en lui 236», ce sont les
234 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.67.
235 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 106.
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grandes œuvres littéraires, et il décide donc de « construire un lieu propice à la création 
de chefs-d’œuvre humains 237 ». La longue explication que fait Yeary au sujet du 
processus de création de la perle permet déjà de déduire en quoi l’huitre ressemble à 
l’auteur et en quoi le manuscrit se rapproche de la perle. Par exemple, il est possible de 
voir un parallèle entre ces écrivains solitaires «enfermés de toute façon » qui 
« ferment la porte sur eux-mêmes »239 et l ’hermétisme inhérent à l’huitre. De fait, pour 
bien saisir le parallèle entre l’auteur et l’huitre, encore faut-il comprendre comment cette 
dernière produit des perles. La perle nait de l’intrusion douloureuse d ’un corps étranger 
au creux de la coquille qui, normalement, lui sert de protection. En guise de mécanisme 
de défense, le mantelet de l’huitre produit un « sac à perle » qui sécrète la nacre, enrobant 
le corps étranger pour le rendre inoffensif. Ainsi, la production de la perle dépend de la 
souffrance de l’huitre liée à l’intrusion d’une poussière ou d’un grain de sable. Plus 
encore, les huitres doivent être préparées à subir ce choc : les cultivateurs de perles 
entassent donc les huitres mères et les mettent à l’abri des forts courants. Les huitres 
passent ensuite par diverses autres étapes avant d’être acheminées au terrain de finition 
qui améliore leur lustre. Yeary mentionne que le taux de réussite de la production des 
perles est comparable à une pyramide : 5% des huitres produisent des perles de haute 
qualité, 28% fabriquent des perles vendables et 50% ne produisent simplement pas de 
perle. Partant des principes qui régissent l’élevage de ce joyau, Yeary adapte la méthode 
de culture à l’humain pour bâtir sa « ferme » d’écrivains. Agissant comme un éditeur, il 
réfléchit aux conditions idéales pour produire des manuscrits et en vient à la conclusion
236 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 114.
237 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 114.
238 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.23.
239 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.35.
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que, tout comme l’huitre, l’écrivain produit mieux lorsqu’il est isolé du monde et 
lorsqu’il n ’est pas trop à l’aise :
Je manque peut-être de naïveté, mais il me semble que les écrivains traités 
comme des coqs en pâte ont tendance à s ’amollir et à se corrompre. Ils 
écrivent de moins en moins bien à mesure que leur indice de confort 
augmente. La célébrité, les émissions de télévision, les interviews leurs 
montent à la tête, et ils préfèrent passer leur temps à commenter leurs 
œuvres plutôt qu’à en produire de nouvelles. Pas étonnant que nombre 
d’entre eux finissent par n’écrire que des navets ou par ne plus écrire du 
tout. Or, il suffit de penser aux écrivains qui vivent dans la misère pour 
constater que ce sont continuellement eux, les chantres de la solitude et de 
la souffrance, qui produisent la meilleure littérature.240
Partant de cette croyance qui veut qu’un écrivain doit se consacrer à son art et, 
préférablement, qu’il doit souffrir, Bill Yeary encourage davantage l’isolement et la 
réflexion en enfermant les encagés. Considérant que « l’irrégularité et l’imprévisibilité de 
l’activité d’écriture, du moins dans cet investissement total qui accompagne l’état 
d ’inspiration, entraînent forcément un risque de désocialisation, par la déstabilisation des 
repères temporels et des projets communs qui font le lien entre les êtres 241», Yeary incite 
un détachement forcé et cause une perte de repère perpétuelle chez les auteurs anonymes, 
ce qui, selon lui, favoriserait la création. À l’abri des préoccupations et des obligations 
sociales qui, normalement, pourraient être des distractions, les encagés peuvent se 
consacrer quasi entièrement à l’écriture sans être « corrompus » ou distraits par des 
préoccupations commerciales, sociales ou familiales. Cette conclusion dictera la forme 
que prend sa ferme : « Si j ’en suis venu à préférer la solution d ’un château qui 
ressemblerait plus à un donjon qu’à un hôtel quatre étoiles, [...] c ’est par pur
O. CHUNG. L'expérience interdite, (...) p.l 15.
241 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p. 126.
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raisonnement que j ’y suis arrivé242. » Cherchant à maximiser sa production et à s’assurer 
de sa qualité, Yeary a instauré des mesures spéciales pour favoriser la créativité des 
auteurs. Torture physique et psychologique, incarcération continue, conditions de vie 
difficile, nourriture exécrable et menaces, tous les moyens sont utilisés par Yeary pour 
s’assurer que ses auteurs soient stimulés négativement. Ces procédés sadiques s’inspirent 
bien sûr de la croyance répandue au mythe de la malédiction littéraire, et Yeary y trouve 
écho dans la culture des perles, qui « repose sur le fait que, quand une "pièce" est 
artificiellement implantée à l’intérieur du tissu tendre d ’une huître, elle commence à 
sécréter la substance perlée qu’on appelle la nacre 243». Autrement dit, en faisant souffrir 
les auteurs, Yeary stimule leur production. Ce dernier va même jusqu’à faire des 
expériences sadiques sur les encagés pour maximiser leur écriture. Selon les dires du MC, 
l’expérience qui a été la plus positive est celle du cathéter :
Nous avons pris un des premiers sujets, qui jusque-là n’avait rien écrit de 
bien intéressant, et nous avons installé ce cathéter, en nous inspirant de la 
traite de la bile, en Asie. Il a hurlé et souffert pendant les premiers jours, il a
fait quelques infections, mais une fois toute cette souffrance physique
passée, il s’est mis à produire des écrits remarquables! Un de ses textes a 
même remporté un prix littéraire l’année suivante.244
Ainsi, la conception de la création littéraire mise de l’avant par L ’expérience interdite en 
est une centrée autour du mythe qui veut que la souffrance est le moyen le plus efficace 
pour se rendre à la création littéraire. La production littéraire de Bill Yeary fonctionne 
comme le ferait une ferme de bile d’ours : plus on fait souffrir l’encagé, plus il produira 
de bons manuscrits. Les auteurs sont ainsi considérés comme de simples captifs et sont 
comparés à des singes, voire à des vaches laitières. Il ne faut pas croire, toutefois, que le
242 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 114.
243 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p .103.
244 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.36.
115
texte nie la possibilité que la création littéraire puisse aussi être atteinte dans un contexte 
de vie serein : cette possibilité n ’est simplement pas abordée. Plutôt, le roman perpétue à 
sa façon le mythe romanesque du malheur littéraire et une vision plutôt gothique de l’art 
où la création nécessite une part d’ombre : « Chaque couche infinitésimale de protéine 
qui sépare les couches de calcium composant le nacre contient une infime pigmentation 
noire. N ’est-ce pas fascinant? C’est dire que, afin de produire une perle, un cristal de 
rêve, un arc-en-ciel rosé, il faut qu’il y ait à la base une portion infinitésimale de noir245. » 
Ces perles, avec leurs nuances chatoyantes, Yeary les compare aux grandes œuvres de la 
littérature mondiale qui, elle-aussi, présentent des variations exceptionnelles au cœur de 
leurs pages.
Bien qu’il cherche à rentabiliser sa « manufacture », il est fidèle à son désir de 
produire de la grande littérature, cherchant à acquérir des auteurs qui seront primés et qui 
produiront de « grands » textes : « Tu me dis toujours : "Celui-là, c’est un Dostoïevski ou 
un Thomas Mann ou un Kafka..." Premièrement, il y en a qui crèvent avant d ’avoir 
pondu quoi que ce soit, et d ’autres qui ne valent pas un Goncourt ou un Booker Prize. Et 
puis qui te dit que Dostoïevski est à la mode aujourd’hui, hein? Les jeunes, ça veut du 
punch, du visuel246.»  Yeary fait office de «producteur» de manuscrit ou encore 
d ’éleveur d’auteurs et ne choisit pas ses encagés au hasard : il les sélectionne avec soin 
afin de s’assurer d’une production à la hauteur de ses attentes, comme l’éleveur de perle 
sélectionne ses variétés d’huîtres. Avec ce personnage, Ook Chung a créé un nouveau 
rôle, voire une nouvelle profession dans la fabrication littéraire. Ce rôle peut parfois 
s’apparenter à celui d ’un éditeur : il lit les manuscrits, recommande des changements aux
245 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.l 12.
246 O. CHUNG. L'expérience interdite, (... ) p.51.
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auteurs, les «m otive», fait le relais entre l’auteur et la publication... même si cette 
dernière ne profite jamais à l’auteur.
Tout comme l’éditeur, Yeary est aussi déchiré entre son rêve de produire des 
perles littéraires, et ses impératifs économiques. Initialement, Yeary voulait produire de 
belles œuvres d’art, mais rapidement, sa bonne volonté s’est transformée pour épouser la 
logique de la rentabilité et de la productivité. Même si la « question du financement 247» 
apparait en dernier dans sa liste de priorité, « c’était bien sûr le problème fondamental en 
termes pratico-pratiques. Pas d ’argent, pas de château 248». Bref, l ’impératif économique, 
auquel les écrivains sont perpétuellement confrontés, devient aussi problématique pour le 
producteur d’écrivains ou l’éditeur.
Étrangement, même si Yeary transforme la littérature en bien marchandisable, il 
adhère férocement à la notion de la pureté de l’art et désire que les manuscrits produits 
par ses encagés soient le plus « pur » possible. Conscient que l’écrivain « normal » est 
soumis à des tensions qui peuvent affecter sa production, telles que les impératifs 
familiaux, interpersonnels ou économiques, Yeary élimine tout obstacle à la production 
en isolant ces auteurs. Ce faisant, il s’assure qu’ils ne seront pas tentés de « sacrifier la 
valeur littéraire de l’œuvre à l’exigence existentielle de la personne 249», mais aussi qu’ils 
ne chercheront pas à faire une « production répondant à la demande préexistante d’un 
lectorat peu sélectionné, et correspondant chez l’auteur à des motivations extérieures à la 
création- recherche de succès économique, satisfaction des besoins de divertissement du
O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p.l 15.
248 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 115.
249 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p.30.
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public ou souci de démocratiser l’accès à la lecture ». En fait, en les enfermant, Yeary 
les oblige à faire presque tous les sacrifices nécessaires à la pureté de l’art : sacrifice de la 
famille, de la sociabilité, sacrifice du temps, sacrifice de l’argent, etc.
Si la souffrance permettait vraiment aux auteurs de créer de bons textes, Yeary 
aurait, avec son expérience interdite, découvert le moyen de synthétiser la création. Si le 
roman tend à appuyer le mythe romantique de l’écrivain malheureux, elle contribue aussi 
à produire une conception moins romancée de la création par l’évocation d’une 
production littéraire mécanisée et organisée où les considérations sacralisées, telles que 
l’inspiration et le capital symbolique, ne sont que peu valorisées. Quelques puristes 
pourraient même défendre l’idée que les textes ainsi créés ne seraient que fabrication 
préprogrammée, ce qui évacue totalement les notions de talent, d ’inspiration et de génie. 
Mais Yeary ne se préoccupe pas de ces questions : « L ’unique différence entre perles 
naturelles et perles cultivées, c’est une question d’authorship, à savoir si c ’est la nature
Iou l’homme qui déclenche le processus. Ce n’est pas une différence essentielle . » Pour 
lui, l’important est de produire le texte, de récolter la perle, peu importe par quel moyen, 
et même si cela implique des entorses à la morale et à l’éthique. Pour tout dire, cette 
représentation de l’éditeur n’est pas flatteuse, particulièrement lorsque considérée dans la 
logique utopique de la pureté de l’art. Ainsi, L ’expérience interdite met à mal la 
perception romantique de la création et désacralise à sa manière l’acte créateur : ce qui 
était considéré comme le fruit de l’inspiration et du génie littéraire est présenté comme
250 N. HEINICH. Être écrivain, (...) p.30.
251 O. CHUNG. L ’expérience interdite, (...) p. 102.
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une production littéraire industrialisée ou encore comme une réponse automatisée à un 
stimulus. Toutefois, cette représentation de la fabrication littéraire soulève de grandes 
questions en ce qui concerne la valeur de l’art, les méthodes de sa production et les 
tensions perpétuelles que celle-ci créé. Même isolé dans la jungle des Philippines, Bill 
Yeary n’échappe pas au dilemme du capital économique versus la pureté de l’art. Ainsi, 
en mêlant fiction et théorie, L ’expérience interdite met en scène les possibles avenues que 
pourrait prendre la production littéraire, un postulat tributaire de la science-fiction qui 
tente d’imaginer ce qui se produirait si la littérature était manufacturée comme un 
produit.
Conclusion
Nous l’avons compris, l ’œuvre d ’Ook Chung est un corpus d ’étude tout indiqué 
pour entreprendre l’étude de la fiction de la vie littéraire puisque l’écriture et l’écrivain y 
occupent une place considérable. À l’origine, notre travail d ’analyse cherchait à 
déterminer si la fiction de la vie littéraire, telle qu’écrite par Ook Chung, réactualisait, 
renforçait ou déconstruisait certaines idées reçues propres à la littérature. Ceci nous a 
amené à examiner les personnages faisant partie de la vie littéraire, mais aussi à scruter la 
représentation du milieu littéraire et de ses enjeux au cœur des textes. Une foule de 
questions se présentaient à nous : les textes exposeraient-ils un portrait valorisant de la 
profession d’écrivain? Une critique acerbe du milieu littéraire? Une vision utopique du 
monde de la publication? Mettraient-ils de l’avant l’inspiration dans la création, ou 
miseraient-ils plutôt sur le travail et le labeur? En cherchant à répondre à toutes ces 
questions, nous avons aussi tenté de reconstituer le portrait de l’auteur, de la valeur de la 
littérature et du fonctionnement du champ de production littéraire tels que représentés par
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Chung. Au cours de notre analyse, nous avons découvert que l’œuvre de cet auteur 
reconduit littéralement et métaphoriquement la théorie du champ littéraire en mettant en 
scène des auteurs qui rivalisent et sont indiscutablement en compétition dans le milieu 
littéraire. De fait, nous avons noté dans les textes étudiés l’omniprésence d’une lutte pour 
le monopole de la légitimité littéraire, qui se joue entre les adeptes de la gratuité de l’art 
et les défenseurs de sa commercialisation. À leur façon, les figurations de la vie littéraire 
dans l’œuvre de Chung se trouvent à valoriser une conception puriste de la création 
littéraire, axée sur des valeurs telles que l’authenticité et la gratuité, et ce, autant par la 
représentation de l’auteur que par celle du milieu littéraire et de la création littéraire en 
général.
L’auteur : entre gratuité et commercialisation de l’art
Un des premiers objectifs de notre analyse était d ’examiner les personnages de la
vie littéraire, c’est-à-dire les auteurs, les éditeurs, les critiques et les autres. Nous 
voulions cerner de façon précise les contours de leur représentation. À la suite de notre 
analyse, nous en sommes venus à la même conclusion que Roselyne Tremblay, c’est-à- 
dire que l’écrivain,
malgré son émancipation au XIXe siècle, vit toujours dans la marginalité 
et cette situation se reflète dans le traitement de l’écrivain par l’écrivain.
La pléthore des représentations le révèle plutôt malmené, jugé, 
condamné. Alors qu’il devrait disparaître derrière le texte, la réitération 
de sa présence au sein de sa propre création est en soi suspecte.
L’écrivain ne se trouve pas ainsi glorifié, mais bien pointé du doigt. 252
En plus de déterminer comment les auteurs étaient présentés par le texte, nous avons 
voulu dégager leurs discours en regard de la littérature. A l’image du GREMLIN, nous 
croyons qu’il « existe un savoir spécifique sur la littérature produit par les acteurs de cet
252 R. TREMBLAY. L'écrivain imaginaire : essai sur le roman québécois, (...) p.26.
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univers et que la dimension réflexive inhérente aux figurations littéraires fait de ce savoir 
un enjeu central des romans' . » De fait, nous nous sommes intéressés aux savoirs et aux 
valeurs évoqués par l’ensemble des acteurs de la chaîne littéraire, mais nous nous 
sommes concentré sur le personnage-écrivain puisqu’il était une figure importante et 
récurrente dans l’œuvre d’Ook Chung. Ainsi, tout en reconstituant le portrait de ces 
protagonistes, nous avons porté une attention particulière à la récurrence de certaines 
caractéristiques, cherchant à reconnaître des types de personnages et à les regrouper selon 
leurs particularités.
Tel que mentionné, les textes de Chung évoquent la polarisation du champ 
littéraire, et ceci transparait particulièrement dans l’opposition, au sein des textes, entre 
deux types d’auteurs qui incarnent les extrêmes du champ, soit les artistes fervents de 
l’art pour l’art et les marchands. Ces deux types d’écrivains, décrits entre autres par 
Pierre Bourdieu dans Le marché des biens symboliques, adhèrent à des valeurs opposées, 
et ce, autant dans le champ littéraire que dans les fictions de Chung : commercialisation 
de l’art versus gratuité, mise en scène publique versus introspection, inspiration versus 
travail, sociabilité versus solitude, etc. Caractérisé par « un “refus” du “commercial” qui 
est en fait une dénégation collective des intérêts et des profits commerciaux 254 », le 
champ de production restreinte, auquel appartient le fervent de l’art pour l’art, répond à 
« une forme de rationalité économique (même au sens restreint) [qui exclue] nullement 
leurs auteurs des profits, même “économiques”, promis à ceux qui se conforment à la loi
253 M. LACROIX. « Figuration du personnel littéraire en France ( 1800-1940), (...) 
http://www.crilcq.org/recherche/interactions_culturelles/figurations_romanesques.asp.




de l'univers » puisque « il y a place pour l'accumulation du capital symbolique, comme 
capital économique ou politique dénié, méconnu et reconnu, donc légitime, “crédit” 
capable d'assurer, sous certaines conditions, et toujours à terme, des profits
'ycfi
“économiques” . »
À ce champ de production restreinte s’oppose celui de la grande production, où 
évolue l’auteur marchand qui « se contente de s'ajuster à la demande d'une clientèle 
d'avance convertie 257 » et qui favorise les profits économiques. Au final, ces deux 
variations du personnage-écrivain tentent de se démarquer à leur façon et de s’attribuer 
une certaine légitimité dans le milieu littéraire par la position idéologique qu’ils 
défendent :
Un des enjeux centraux des luttes littéraires est le monopole de la 
légitimité littéraire, c'est-à-dire, entre autres choses, le monopole du 
pouvoir de dire avec autorité qui est autorisé à se dire écrivain ou même 
à dire qui est écrivain et qui a autorité pour dire qui est écrivain; ou, si 
l'on préfère, le monopole du pouvoir de consécration des producteurs ou 
des produits.258
Par conséquent, nous avons examiné ces deux types d ’auteurs en fonction de leurs 
valeurs et de leur positionnement, mais aussi en fonction et de leurs caractéristiques 
distinctives puisque, comme l’a indiqué Nathalie Heinich, c’est par la singularisation que 
les artistes gagnent en légitimité et sécurisent une position d’autorité dans le milieu 
littéraire.
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Dans l’univers de Chung, les personnages-auteurs fervents de l’art pour l’art sont 
tous des hommes célibataires, provenant d’un milieu modeste, ayant entre trente et 
quarante ans, et qui ont publié au moins une fois, que ce soit sous leur nom ou celui d’un 
autre. Ils appartiennent à ce que Bourdieu nomme le sous-champ de production restreinte. 
Privilégiant une conception puriste de l’écriture, ce sous-champ se distingue par son 
« indépendance à l'égard des demandes externes, [par son] économie des pratiques [qui] 
se fonde, comme dans un jeu à qui perd gagne, sur une inversion des principes 
fondamentaux du champ du pouvoir et du champ économique259.» Autrement dit, les 
auteurs qui se réclament de ce sous-champ écartent la recherche du profit et condamnent 
« la poursuite des honneurs et des grandeurs temporelles 26°». De fait, l’écriture de ces 
auteurs n ’est pas motivée par l’appât du gain économique, social ou symbolique, mais 
plutôt par l’élévation métaphysique qu’amènent l’introspection et la création. Ces auteurs 
prennent position dans la lutte au « monopole du pouvoir de consécration des 
producteurs261 » en misant sur la valorisation de l’authenticité et de la gratuité de leur 
pratique. Ainsi, le narrateur de « Maestro ruinante », Tiburce Stalker de « L ’amant des 
ombres » et les nombreux encagés de L'expérience interdite affirment leur légitimité en 
tant que « réels » auteurs en pratiquant un art gratuit, désintéressé et très personnel.
En plus de cette prise de position en faveur de la gratuité de l’art, ces auteurs se 
singularisent par leurs discours et leur posture, qui les présentent comme des gens hors du 
commun, nés pour écrire. Au cœur de cette singularité se trouve leur altérité : l’ensemble 
des leurs caractéristiques physiques et psychologiques hors du commun les élève au-
P. BOURDIEU. « Le champ littéraire », Actes de la recherche en sciences sociales, (...) p.7.
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dessus du commun des mortels. Ces particularités contribuent à ce que Nathalie Heinich 
appelle « le régime de singularité » de l’auteur en devenant le signe distinctif d ’une âme 
d ’artiste, qui est intrinsèquement liée à la légitimité et à l ’autorité de l’écrivain. Par 
exemple, ces auteurs se distinguent des autres en ce qu’ils se sentent marginalisés depuis 
longtemps. Un profond sentiment d’altérité les habite, déclenché par leur laideur, leur 
ethnicité, encore leur maladresse sociale ou encore leur folie. Par ailleurs, un physique 
laid, difforme, différent ou amoché est commun chez ces personnages : pensons à la 
petitesse de Tiburce Stalker ou encore à la maigreur de l’encagé 101. Psychologiquement, 
ils sont aussi très singuliers. Traumatisme psychologique, solitude et mélancolie 
profonde, enfance difficile, tentatives de suicide; ces auteurs ont des passés tourmentés 
qui les hantent toujours. Solitaire et isolé, ils sont très introspectifs et cherchent à explorer 
la mélancolie et la marginalité qui leur colle à la peau. Ils ont beaucoup de difficulté à 
créer des liens avec autrui, mais désirent ardemment meubler leur solitude, qui semble 
anormale. Cette solitude est l’un des topos continuellement associés au mythe de la 
malédiction littéraire, qui joue un rôle crucial dans la singularisation de ces personnages- 
auteurs fervents de l’art pour l’art. Dans la posture, le discours et la pratique de ces 
auteurs, la souffrance, associée entre autres à la persécution, à la solitude et à la 
mélancolie, est intrinsèquement liée à la création. Les lourdes épreuves de leur passé, leur 
marginalité, leur solitude et leur sensibilité, signes d’une âme d’artiste, sont présentés 
comme le moteur de leur créativité qui, en retour, leur permet de sonder les profondeurs 
de leur âme en peine, qu’ils cherchent également à comprendre. Puisqu’elle représente 
l’expression de leur altérité et de leur souffrance, l’écriture revêt une valeur sacrée pour 
ces écrivains qui valorisent et respectent l ’authenticité et la gratuité de l’art. Malgré tous
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les espoirs qu’ils fondent dans la création, ces auteurs sont inévitablement déçus par la 
publication qui ne parvient pas à combler leur solitude, à diminuer leur sentiment 
d’étrangeté au monde ou à remplir le gouffre qui caractérise leur vie, bien au contraire. 
Peu habitués aux mondanités et à la facticité du milieu littéraire, ils éprouvent un grand 
malaise qui les pousse à s’isoler davantage, exacerbant leur solitude. La publication, avec 
ses rencontres mondaines et sa finalité, exacerbe l’isolement de l’écrivain. Pire encore, 
elle crée un sentiment de dépossession profond, puisqu’en réalisant ce « rêve », l’auteur 
perd aussi cette motivation qui le poussait dans sa création. De ce point de vue, ces 
auteurs apparaissent destinés à chercher en vain l’apaisement de leurs souffrances dans 
l’acte d ’écriture qui, en lui-même, parait difficile et douloureux. Dans certains cas, ce 
constat de l’échec de l’écriture en tant que moyen de communiquer ou de communier 
avec autrui peut même mener à la folie et à l’automutilation, ce qui renforce davantage le 
mythe de la malédiction littéraire.
En somme, sous la plume de Chung, ces personnages deviennent des représentants 
de la pureté de l’art, des célébrants de sa valeur sacrée, des artistes « élus » pour qui la 
création est affaire sérieuse, mais aussi des victimes de leur condition d’artiste et de 
marginaux. Malgré tout, cette représentation de l’écrivain peut être perçue comme étant 
valorisante : elle est rattachée à des valeurs morales positives, comme l’authenticité et la 
sensibilité, qui élèvent l’auteur au-dessus de la masse et qui le présentent comme un être 
exceptionnel qui gagne en légitimité. En ce sens, les textes d ’Ook Chung contribuent à 
glorifier davantage l’auteur fervent de l’art pour l’art en magnifiant son authenticité, mais 
particulièrement en célébrant sa profonde marginalité et sa grande sensibilité, qui 
deviennent le gage d ’un être d’exception.
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Toutefois, la représentation du personnage-écrivain dans l’œuvre de Chung ne se 
limite pas au «poète malheureux» ni à l’artiste pur. De l’autre côté, les écrivains- 
marchands sont radicalement différents par leur pratique et leur perception de la 
littérature, qu’ils associent au commerce, à la gloire et au luxe. Ceux représentés dans les 
textes d ’Ook Chung sont tous des hommes au-dessus de la quarantaine, jouissant d ’une 
carrière florissante où best-sellers et prix littéraires se succèdent. Pour eux, la légitimité 
littéraire s’acquiert par les chiffres de ventes et par les contrats signés plutôt que par la 
pratique d’un art désintéressé. De fait, leur production sera continuellement influencée et 
dirigée par la demande du lectorat, trahissant ainsi les impératifs de l’authenticité et de 
l’originalité si sacrés pour les pratiquants de l’art pour l’art. Ces auteurs ne perçoivent pas 
la création littéraire comme une activité empreinte d ’une valeur noble, mais plutôt 
comme une façon d’entretenir et de maintenir une réputation ou un style de vie. Au 
contraire de l’artiste fervent de l’art pour l’art, pour qui la littérature est viscérale, les 
artistes marchands conçoivent la littérature comme un moyen, et non une fin. Ainsi, ils se 
préoccupent peu de l’authenticité et de la sincérité de leur production et concentrent 
plutôt leur attention sur les gains symboliques, sociaux et économiques que leur apporte 
la publication. Continuellement présentés comme des maîtres manipulateurs, les auteurs 
marchands modèlent leur figure d’auteur et jouent avec le système littéraire pour accéder 
à des positions de choix dans le milieu littéraire. N’ayant pas une sensibilité exacerbée, ni 
un sens éthique très prononcé, ces auteurs n ’hésitent pas à utiliser des raccourcis pour 
parvenir à la publication et obtenir de gros chiffres de vente, allant même jusqu’à recycler 
des passages de leurs propres œuvres, comme Raymond Polin, ou encore à acheter des
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manuscrits sur le marché noir, comme quelques auteurs de L ’expérience interdite. Ainsi, 
cette image de l’écrivain frondeur prêt à enfreindre les règles ne correspond pas à l’image 
idéalisée de l’auteur qui vénère et respecte le travail d ’écriture. On peut même affirmer 
que cette inclination pour la rentabilité, cette paresse intellectuelle et cette propension à la 
fourberie contribuent à créer une représentation péjorative de ce type d ’auteur, surtout 
lorsque l’on constate à quel point l’authenticité et la gratuité sont hautement estimées 
dans l’économie des œuvres de Chung. Cette image négative est même renforcée par les 
défauts et les traits de personnalités désagréables qu’accumulent ces personnages, tels 
que l’avarice, la paresse, le mépris et la malhonnêteté, qui poussent le lecteur à déprécier 
ces personnages. Indubitablement dotés de caractéristiques négatives, ces personnages 
incarnent les « méchants » dans l’œuvre.
Tout compte fait, on peut dire qu’à l’image hautement valorisée de l’écrivain 
adepte de l’art pour l’art s’oppose l’image dépréciée de l’écrivain-commerçant. Puisqu’il 
sait bien maîtriser les rouages du milieu littéraire et qu’il ajuste sa production en fonction 
des attentes de son public, l’auteur marchand obtient plus de succès dans le champ 
littéraire que l’artiste fervent de l’art pour l’art qui refuse de compromettre son art en 
l’inféodant aux impératifs économiques et qui, de par son âme sensible, est désavantagé 
dans un milieu fondé sur les apparences. Ensemble, ces représentations reconduisent les 
valeurs en cours dans le sous-champ de production restreinte, à savoir la dénégation de 
l’économie. Il n ’en demeure pas moins que cette logique valorise davantage le puriste 
que le marchand : même si l’artiste puriste ne récolte pas autant de profits économiques, 
il gagne en noblesse et en capital symbolique puisqu’il apparait moralement supérieur 
dans sa pratique de l’écriture, travaillant son texte avec ferveur et sincérité, dans l’ombre,
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sans rien demander en retour. Ainsi, la représentation des écrivains dans l’œuvre d’Ook 
Chung laisse voir une inclination pour la gratuité de l’art et son authenticité au dépit de 
valeurs plus prosaïques ou mercantiles.
La création littéraire
Notre deuxième objectif était d ’examiner la façon dont était présentée la création 
littéraire pour déceler une prise de position vis-à-vis les valeurs qui y sont 
continuellement associées, telles que la gratuité, l’authenticité, la commercialisation, le 
droit d ’auteur, etc. Notre analyse des personnages-écrivains l’a déjà dévoilé: la création 
littéraire répond, sans surprise, à des impératifs différents selon les auteurs qui la 
pratiquent. Pour les écrivains fervents de l’art pour l’art, il s’agit d’une activité gratuite, 
marquée par l’introspection et la quête identitaire. Autrement dit, l’écriture s’inscrit dans 
une démarche de découverte et de compréhension de soi, et ce, même si l’issue de cette 
entreprise n ’est pas toujours heureuse. Le manuscrit qui est produit n’est pas 
nécessairement le but à atteindre : le parcours d’écriture est tout aussi capital pour 
l’auteur. Ainsi, la sensibilité, la solitude et la mélancolie exceptionnelle de ces auteurs 
sont continuellement présentés comme la condition essentielle à leur écriture, à la fois 
comme un « don » qui leur permet d’écrire, mais aussi comme une malédiction qui les 
affecte. Le fait que l’écriture nécessite un sacrifice de soi et une souffrance anoblit l’acte 
créateur et lui confère un semblant de dignité. Plus encore, cette figuration sous-entend 
également que la création littéraire n’est pas chose aisée, et que, bien au contraire, il 
s’agit d ’un travail plutôt ingrat. Ceci fait d ’ailleurs écho à ce qu’André Belleau a avancé 
dans Le romancier f ic t i f : «L a possibilité de la littérature chez l’écrivain racontant,
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signifiée à travers son impossibilité chez l’écrivain raconté, ne confirme pas seulement ce 
que nous savions déjà, à savoir que le discours narratif ne se nourrit guère de bonheur et 
de succès ; ce qui nous est aussi suggéré, c’est la difficulté de l’entreprise, le fait qu’avoir 
ce roman entre les mains aurait pu ne jamais se produire .»
De l’autre côté, pour les auteurs du deuxième type, l’activité d’écriture n ’est que 
très peu abordée et la réflexion à ce sujet se limite continuellement à des considérations 
pratiques plutôt que métaphysiques. En fait, la création est perçue comme un moyen 
d ’arriver à une fin, d’obtenir un manuscrit qui, en lui-même, permettra d’obtenir ce que 
l’auteur désire réellement, que ce soit la gloire, la richesse ou la reconnaissance. Pensons, 
par exemple, à Raymond Polin qui se lance dans un défi d ’écriture afin de légitimer son 
statut d’être et d ’auteur exceptionnel, ou encore au Maître de L ’expérience interdite, qui 
désire entretenir son train de vie luxueux. Bien qu’ils admettent que la création nécessite 
une forme de talent, ces personnages ne présument pas qu’elle requière nécessairement 
beaucoup de travail, et encore moins le don de soi ou la dévotion. Il s’agit plutôt de faire 
avec le peu d ’inspiration que l’on a et de jouer avec les attentes du lectorat. Cette vision 
désacralisante de l’écriture évacue la noblesse du travail, privilégiant plutôt le produit aux 
dépens de l’acte créateur. Plus encore, pour ces personnages, la littérature est considérée 
comme un bien marchand plutôt que comme le résultat d’un travail d’exception.
En plus de ces deux conceptions de l’acte créateur qui émanent des réflexions des 
personnages, il y a aussi celle, omniprésente, créée par la narration de L ’expérience 
interdite et par les actions des personnages, plutôt que par leurs réflexions. Alors que les
262 A. BELLEAU. Le romancier fictif., (...) 155 p.
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deux types d ’auteurs voient dans l’écriture une certaine forme de travail et d ’inspiration, 
le roman met aussi en scène une autre vision de l’écriture, qui n’est pas nécessairement le 
produit de l’inspiration, mais plutôt d ’un stimulus. Dans la ferme d’auteur, les mauvais 
traitements poussent les encagés à écrire de façon incontrôlable, comme un réflexe. 
D ’ailleurs, le MC et le Maître font référence aux manuscrits qu’ils récoltent en les 
appelant des « cacas ». Difficile de trouver une image plus dépréciative de la littérature : 
les déjections humaines sont considérées comme repoussantes et sont prestement 
éliminées par les parents qui nettoient leur enfant. Le MC et le Maître laissent même 
sous-entendre qu’ils rendent service aux auteurs en les débarrassant de ces « déchets ». 
En utilisant ce langage paternaliste, ces personnages viennent insinuer que l’écriture est 
un simple réflexe de la nature humaine, ce qui sous-entend également que l’auteur n’est 
pas un être d’exception. Ce vocabulaire fait partie d’une tactique du Maître et de Bill 
Yeary pour infantiliser les auteurs sous leur tutelle : en dépréciant le manuscrit, ils 
dévalorisent aussi l’auteur à l’origine du manuscrit. Impossible pour ces nègres littéraire 
de s’enfler la tête et d ’exiger le respect : on leur laisse entendre qu’ils ne font rien 
d ’exceptionnel. Avec cette image de la littérature-défécation, l’importance du talent, de 
l’inspiration et du génie de l’auteur est niée, puisque les manuscrits sont considérés 
comme le produit naturel d’une stimulation externe. Ceci désacralise davantage l’acte 
créateur et désacralise du même coup l’auteur, puisqu’on ne le situe plus au centre de 
l’acte d’écriture. Au final, ces trois conceptions de l’acte d ’écriture, qui font varier la 
valeur de l’auteur et de l’inspiration, réactualisent des questionnements intemporels vis-à- 
vis la création littéraire : l’écriture est-elle le résultat d’un don inné, d’un dur labeur ou le 
produit d ’un simple automatisme ?
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Le milieu littéraire
Le milieu littéraire, tout comme l’auteur et la notion de création littéraire, n ’est 
pas épargné dans l’œuvre de Chung, même qu’il est passablement critiqué. Évidemment, 
les représentations d ’un tel milieu varient selon le narrateur-auteur qui les décrit, mais 
dans l’ensemble elles dressent le portrait d ’un système où les jeux de pouvoir, d ’argent, 
d’apparences et de commerce sont fréquents. Quelques auteurs, comme Raymond Polin, 
savent tirer parti de ces jeux plutôt que d’être intimidés par eux. Polin envisage le tout du 
point de vue commercial et évoque les nombreux contrats avec les revues, les montants 
avancés par l’éditeur et les quantités d’exemplaires qu’achètent ses admirateurs. Jouant 
savamment de son image et de ses contacts, Polin évolue dans cet univers comme un 
poisson dans l’eau, assouvissant ses ambitions mégalomanes sans trop d’effort tout en 
étant grassement payé. Même chose pour les auteurs publics de L ’expérience interdite, 
qui manipulent avec brio le système pour se créer une carrière littéraire de toute pièce. 
Même Tiburce Stalker, dans « L ’amant des ombres », est confronté au jeu des apparences 
du milieu littéraire sans toutefois être capable de le maîtriser. Sous la pression de son 
éditeur, il assiste aux soirées de lancement, mais est incapable de se rapprocher du 
« gratin intellectuel » qui s’y trouve. De fait, ce milieu où régnent les faux-semblants 
exacerbe son sentiment d ’isolement et de marginalité. Contrairement à Raymond Polin et 
aux auteurs publics, qui sont avides de reconnaissance, Stalker est dégoûté par le milieu 
littéraire puisqu’il le force à s’exposer aux autres. Tout bien considéré, les représentations 
du milieu littéraire dans l’œuvre de Chung soulèvent la grande part de mise en scène que 
requiert une carrière littéraire tout en soulignant l’omniprésence des impératifs 
commerciaux pour réussir dans le milieu. Ceci est d’autant plus apparent dans la ferme
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d’auteur de L ’expérience interdite, qui est un microcosme du milieu littéraire. Hiérarchie, 
privilèges, renvois d’ascenseurs entre encagés, L ’expérience interdite propose une 
interprétation extrême du milieu littéraire où le talent de l’auteur n’est pas forcément 
l’élément déterminant dans sa réussite. Confrontés à un monde qui leur n ’est pas naturel, 
certains auteurs, comme les encagés et Tiburce Stalker, s’y sentent profondément mal à 
l’aise. Critique de la facticité du milieu littéraire ou simple constat, il n ’en demeure pas 
moins que la figuration de la création littéraire dans l’œuvre d’Ook Chung révèle à quel 
point cet univers n’est pas nécessairement accueillant ou propice pour les auteurs qui sont 
préoccupés principalement par leur travail de création plutôt que par leur image. Plus 
encore, ce monde et les auteurs puristes semblent dominés par les auteurs commerçants 
qui contrôlent l’accès à la légitimité.
Ultimement, ce que l’on décèle, c’est l’omniprésence de la création littéraire au 
sein de la propre pratique créative de Chung. Ces œuvres produisent ainsi une 
représentation tout à fait unique du milieu littéraire : tantôt grinçant et sardonique, tantôt 
romantique et élogieux, le portrait de la littérature que dresse Chung est empreint d ’un 
mélange contradictoire de désillusions et de croyances. S ’il met en scène quelques uns 
des plus vieux mythes littéraires- la malédiction littéraire, l’authenticité de l’écrivain, la 
nécessité de la solitude pour créer-, il propose aussi un regard plus lucide sur la 
production littéraire, confrontant les idéaux romancés aux réalités plus prosaïques de la 
publication, c’est-à-dire la nécessité de se mettre en scène, l’ascension difficile vers la 
gloire, etc. Sans surprise, notre étude a révélé que la figuration de la littérature chez un 
auteur cache des récurrences importantes dans les thèmes et les images pour former un 
portrait homogène de la littérature. Certains motifs récurrents, tels la solitude, la
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souffrance et la marginalité, transparaissaient dans chacun des textes, laissant voir à quel 
point ces valeurs sont omniprésentes dans l’œuvre de cet auteur, mais aussi dans sa vision 
du fait littéraire. De fait, nous nous questionnons à savoir si l’altérité est une 
caractéristique aussi ubiquitaire dans la représentation du fait littéraire chez d’autres 
auteurs. L’analyse d’autres fictions mettant en scène des écrivains nous permettrait de 
répondre à cette question et, de surcroit, d’examiner la nature de cette altérité ainsi que 
son origine chez les personnages. Homosexualité, migrance, maladie, folie et exil sont 
autant de déclinaisons de l’altérité qui, présentées comme une caractéristique innée ou 
acquise, pourraient faire écho à la théorie de la singularisation de l’auteur de Nathalie 
Heinich.
Au final, notre synthèse de la représentation de la vie littéraire écrite par Ook 
Chung a non seulement dévoilé des thèmes récurrents chez cet auteur et permis une 
meilleure compréhension des enjeux qui entourent la création littéraire, notamment en ce 
qui concerne l’opposition des valeurs littéraires, la rivalité pour la légitimation et le rôle 
de la mise en scène dans la création d’une posture d ’auteur, mais a aussi permis 
d’envisager de nouvelles hypothèses quant à la figuration du personnage-écrivain. En 
outre, ces figurations du « fait littéraire » s’inscrivent dans un bassin de plus en plus large 
de textes qui proposent une vision et une conception singulière de ce qu’est la création 
littéraire et qui contribuent à questionner le statut effectif de la littérature. Plusieurs 
chercheurs, notamment Pierre Bourdieu, Nathalie Heinich, Jérôme Meizoz ou Pascal 
Brissette se sont intéressés aux écrivains réels, en scrutant le fonctionnement du champ 
littéraire, la question de la singularisation de l’écrivain, les phénomènes de mythes et de 
postures. En parallèle, d’autres chercheurs, comme André Belleau, Roselyne Tremblay et
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les chercheurs du GREMLIN, ont consacré leurs travaux à l’étude des représentations de 
l’écrivain, observant les différentes déclinaisons du personnage-écrivain au fil des 
années. L’approche sociocritique du GREMLIN, qui « allie l’étude des sociabilités [...] à 
l’étude des imaginaires de la littérature », présente un intérêt particulier pour l’étude de 
figures, de posture et de représentation d’auteur. Sans réhabiliter la théorie du miroir en 
prétendant que la littérature soit un reflet de la société, il nous apparait opportun, à la 
lumière des avancées établies par les chercheurs précédemment mentionnés, d’ouvrir un 
champ d’analyse qui tenterait de réfléchir à une dialectique entre champ réel et 
représentations fictives. Nous pensons, entre autres, à la possibilité qu’un auteur puisse 
contribuer à sa propre légitimation en représentant un portrait de la littérature qui valorise 
ses propres prises de position dans le champ. La lecture que Pascal Brissette fait du 
Nelligan de Michel Tremblay va notamment dans ce sens . De fait, ce type d’analyse, 
exercée sur des figures influentes de la littérature, permettrait d’examiner avec plus 
d’attention le rôle que joue la représentation des personnages-écrivains dans la bataille 
effective pour le monopole de la légitimité littéraire.
263 P. BRISSETTE. Nelligan dans tous ses état. Un mythe national, Montréal, Fides, 1998, p. 141-194.
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1. Annexe 1
Grille d’analyse du personnage : « La cage de verre » 264
__________________________________ Identité civile
Prénom et patronyme (a-t-il des surnoms?)
Raymond Polin____________________________________
Sexe : M__________________________________________
Age : inconnu (entre 30 et 50 ans environ)_____________
Capital culturel : inconnu
Situation économique : Confortable. Il publie beaucoup d’œuvres qui se vendent bien. De plus, il
reçoit une somme « faramineuse » pour son défi de la cage de verre.___________________________
Etat civil : Marié et père de deux enfants__________________________________________________
Traits physiques
Peu de descriptions physiques.
Psychologiques : Imbu de lui-même (Il réfère à sa propre personne comme un monument de la 
littérature et il espère que le factotum lit une de ses oeuvres.) Sa haute estime de lui-même le 
pousse à être susceptible, snob et arrogant : il dénigre son public, il méprise les gens qui 
l’observent, il a peu en estime le factotum (le croyant trop peu intelligent pour lire un livre). On 
peut dire qu’il a des ambitions de grandeur et qu’il entretient un grand amour-propre.
Orientation sexuelle : hétérosexuel. Il est troublé par les avances que lui fait le factotum.
Profession : écrivain____________________________________________________________
Scolarité : inconnue____________________________________________________________
Origine sociale (niée, valorisée) : inconnue
Localisation (où habite-t-il ?) inconnu
Parcours de vie (voyages, carrière, etc.)
Raymond Polin est un écrivain très prolifique qui a vendu beaucoup de romans. Il publie une œuvre 
par mois, sans compter les nouvelles et contes et les articles de revue, il semble avoir obtenu un 
certain succès.
264 Nous souhaitons remercier Roselyne Tremblay, qui est à l’origine de la grille d’analyse de l’identité 
civile et textuelle telle que présentée dans L ’écrivain imaginaire. Nous nous sommes inspirés de sa grille 
et l’avons modifiée.
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 —   . . . . ■  —........
_____________________________ Identité professionnelle_______________________________
Métier (auteur, éditeur, critique, traducteur, agent littéraire, etc.)
Auteur__________________________________________________________________________________
Rôle dans la chaîne littéraire (production de manuscrit, distribution, publicité, édition, 
traduction, etc.)
Production de manuscrit (il fait aussi une prestation littéraire : le défi)___________________________
Origines du métier
• Don : l’écriture lui semble naturelle, comme un réflexe instinctif. On compare même son 
besoin d’écrire à celui de déféquer... Le narrateur vante continuellement les prouesses de
______ Polin, mais celles-ci sont envisagées du point de vue de la quantité plutôt que de la qualité.
Où se situe le personnage dans le champ littéraire ? (champ de grande production, de 
production restreinte, etc.)
Puisqu’il semble privilégier l’aspect monétaire et la production de masse, puisqu’il semble lu par 
un large bassin de lecteur et puisqu’il privilégie la quantité et non la qualité de ses œuvres, Polin 
pourrait appartenir au champ de grande production. Malgré tout, il a des ambitions plus nobles 
propres à la production restreinte, soit la création de « quelque chose de beau » et l’obtention du
respect de ses pairs.______________________________________________________________________
Réalisations (culturelles, politiques, sociales, etc.)
Il aurait écrit de « nombreux romans mémorables », à raison de un par mois, et aurait été très 
prolifique. Bien que le défi de la cage de verre ne soit pas une « réalisation », il demeure néanmoins
une ambition à noter qui participe à ses réalisations.__________________________________________
Motivations : recherche de capital (symbolique, culturel, économique etc.) Désir de : 
reconnaissance, luxe, gloire, célébrité, etc. ? Désir diffuser la littérature ? Revendication 
d’idéologies ?
Les motivations de Polin sont multiples et parfois contradictoires. Du point de vue symbolique, il 
désire à la fois la célébrité en général et la reconnaissance de l’élite littéraire. Pour atteindre la 
célébrité, il entreprend le défi spectaculaire de la cage de verre, qui relève plus d ’une prestation que 
de la création. Sa production en masse, et, selon ses dires, de piètre qualité, répond aussi à ses 
ambitions de reconnaissance et de popularité. Bien qu’il entreprenne une démarche plutôt 
sensationnaliste et une approche typique à la grande diffusion, Polin a des aspirations plus nobles. 
Il cherche l’approbation de ses comparses : il désire écrire quelque chose de beau et de profond qui 
épatera ses pairs.
Polin est aussi mû par l’appât du gain économique : il reçoit une somme « faramineuse » pour son 
défi de la cage de verre et il multiplie les publications. L’aspect économique du métier d’écrivain 
est continuellement mentionné par Polin qui a peur de perdre des contrats s’il abandonne le défi. 
Relation avec les autres agents du livre
• Editeurs, libraires, imprimeurs, associations, etc.
• Instances de légitimation : critiques, prix, écoles, etc._____________________________
265 Nous souhaitons remercier Caroline Paquette, qui nous a permis d’utiliser et de modifier sa grille 
d ’identité professionnelle telle qu’elle la présente dans son mémoire de maîtrise « Les visages de l’éditeur 
dans le roman québécois contemporain (2000-2008) », Université de Sherbrooke, en cours.
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• Dominée (qui le domine ?) ou dominant (qui domine-t-il ?)
• La relation de Polin avec son éditeur semble bonne et, surtout, rentable, puisque ce dernier 
le finance dans son exploit de la cage de verre.
•  Polin est connu de la sphère littéraire : on le compare à Simenon, il écrit dans de 
nombreuses revues, et il est assez connu pour que son défi soit financé. Son avis de décès 
dans l’extrait de la revue littéraire légitime sa figure d’auteur : on mentionne l’auteur 
prolifique et ses nombreuses contributions à ladite revue littéraire.
•  Il est difficile de déterminer si Polin domine ou est dominé par le champ littéraire. Au 
début, il semble dominant, principalement par son attitude hautaine, snob et arrogante. Il se 
positionne au-dessus de son public et avoue les flouer (œuvres remâchées) avec ses 
nombreuses oeuvres. Toutefois, la fin de la nouvelle laisse sous-entendre qu’un autre auteur
______ aura dominé Polin en écrivant le roman de ses derniers jours...__________________________
Rapport à la littérature et à l’objet livre (dégoût, passion, indifférence, etc.)
Polin entretient un rapport ambigu avec la littérature. D ’un côté, la création littéraire semble 
alimentaire pour lui : il produit en masse, sans grands égards pour la qualité ou l’originalité de sa 
production. Il évoque un roman copié en partie d’une autre de ses œuvres et il manifeste son peu de 
soucis pour la qualité du manuscrit qu’il doit produire dans la cage. Plus encore, le narrateur se 
conforme à cette conception de la littérature en comparant l’acte d’écriture à celui de déféquer. 
Malgré tout, Polin semble entretenir un certain respect de la littérature, puisqu’il désire écrire 
quelque chose de beau et de grand. Toutefois, la difficulté de la tâche aura tôt fait de le dissuader de 
son projet et d ’opter plutôt pour l’écriture d’un torchon.
Polin semble maîtriser les rouages du champ littéraire puisqu’il en retire beaucoup de capital 
symbolique et économique. Cela ne l’empêche pas de mépriser son public et de se sentir peu 
reconnu.
Réputation (admiré, méprisé, inconnu, etc.)
Auteur prolifique. Comparé à Simenon. Il semble aimé par son public qui en demande plus.______
Lieux de prédilection / sociabilité (salons, soirée mondaine, etc).
Inconnu________________________________________________________________________________
Conséquences du métier dans sa vie personnelle, professionnelle : échec ou de réussite ?
Au début, Polin laisse sous-entendre qu’il réussit dans le champ littéraire, puisqu’il produit et vend 
beaucoup d’œuvres. Il reçoit donc beaucoup de capital symbolique et économique. Sa réputation 
est aussi une preuve de sa réussite. Malgré tout, on sent l’insatisfaction de l’auteur : il aurait voulu 
être reconnu de ses pairs et écrire « quelque chose de beau » et de « grand ».
Le métier aura sur lui une conséquence majeure : la mort.____________________________________
Importance du métier dans la vie du personnage : (importance minime, importance capitale, 
etc.)
Le métier de Polin le définit dès la première ligne de la nouvelle. Elle l’englobe entièrement : son 
identité semble dépendre de son métier, à un point tel qu’il risque sa vie et sa réputation pour 
relever le défi de la cage de verre.
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________________________________Identité textuelle_______________________________
Enonciation (quand parle-t-il ?) Narration externe, focalisation interne_____________________
Point de vue (volume textuel de la figure, personnage principal ou secondaire, rôle dans les 
moments cruciaux de l’histoire, etc.)
Personnage principal___________________________________________________________________
Opposant (présence ou non, rôle) Factotum/ Société/ Raymond Polin/ Badauds.______________
Intertextualité (qui cite-t-il ? quelles sont les références du texte ?)
Mentionné :
•  Kafka : « La colonie pénitencière »
•  (fictive) : Un champion du jeûne
•  Simenon (Par le titre et par le personnage)
Extraits :
•  Extrait d ’une revue littéraire fictive ( auteur fictif lauréat d’un prix : Adrien Duteuil)
Grille d’analyse structurelle de l’œuvre
La narration :
narration externe, focalisation interne
(narration à la troisième personne du singulier)____________________________________
La présence de mises en abyme ou intertextualité :
Cage de verre= mise en abyme de l’acte d ’écriture solitaire._________________________
La présence de métaphores filées :
Cage de verre= mise en abyme de la solitude de l’écriture
Désert= mise en abyme de la panne d’inspiration__________________________________
Structure de l’œuvre (chapitre, paragraphes, extraits à noter, etc.)
Récit suivit d ’un extrait de revue littéraire________________________________________
Schéma narratif :
Situation initiale : Raymond Polin est un auteur prolifique à succès.
Élément déclencheur : Le début du défi de la cage de verre.
Péripéties :
1. Incapable d’écrire. Il se nourrit, s’endort et fait un cauchemar.
2. Il se réveille et se fâche devant les passants. Il va uriner et remarque le regard du 
factotum s’attarder sur ses parties génitales.
3. Il mange et se brosse les dents à l’extérieur.
4. Il s’endort et fait un autre cauchemar.
5. Après avoir demandé en vain à boire, il s’échappe.
6. Le factotum le poursuit et le tabasse.
7. Polin se réveille et subit de la torture.
Élément de résolution : Polin s’ouvre les veines.
Situation finale : Polin est mentionné dans une chronique nécrologique dans une revue 
littéraire, mais on mentionne aussi la parution d ’un roman portant sur ses derniers jours.
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Niveau de récits : 2tb
Raymond Polin raconte les deux rêves qu’il fait lors de son séjour dans la cage de verre.
Annexe 2
Grille d’analyse du personnage : « Maestro ruinante » 267
__________________________________ Identité civile__________________________________






Situation économique : inconnue_________________________________________________________
Etat civil : inconnu______________________________________________________________________
Traits physiques : inconnu
Psychologiques : Tendances mélancoliques : « Pendant vingt ans, j ’ai cultivé mon champ de ruine, 
je l’ai célébré, je  l’ai chanté, avec douleur, avec amour, et aussi parce que d’une certaine façon je 
n ’avais pas d ’autres issues. J ’ai cultivé l’esthétique du sombreur, du nauffrageur, du dépérisseur 
. . . »
L’inspiration l’a quitté, comme s’il avait vécu une lobotomie.
« C ’est la malédiction de ceux qui ne sont pas doués pour le bonheur ».
Il se sent plus seul que jamais.
Il se sent désoeuvré.
Il se croit destiné à la dissolution progressive._______________________________________________
Orientation sexuelle : inconnue__________________________________________________________
Profession : écrivain____________________________________________________________________
Scolarité : inconnue, on sait qu’il a été à l’école secondaire___________________________________
Origine sociale (niée, valorisée) :
Prolétarienne, ni niée, ni valorisée.
Localisation (où habite-t-il ?)
Montréal________________________________________________________________________________
Parcours de vie (voyages, carrière, etc.)
Né à l’étranger (on peut en déduire le Japon), il a immigré avec sa famille au Québec. Il va à l’école 
secondaire, mais se bute aux railleries de ses camarades de classes. Il cesse d’y aller et cherche des 
moyens de rentrer à la maison. En errant partout, il lit et se met à écrire de la poésie. Il réalise qu’il 
est différent lorsqu’il se souille d’eau sale pour rentrer chez-lui. Quelque chose est mort en lui_____
266 Nous souhaitons remercier Marie-Claude Lapalme, qui nous a permis d’utiliser et de modifier cet 
élément de sa grille d’analyse telle qu’elle la présente dans sa thèse L ’espace dans la nouvelle fantastique 
onirique.
267 Nous souhaitons remercier Roselyne Tremblay, qui est à l’origine de la grille d’analyse de l’identité 
civile et textuelle telle que présentée dans L ’écrivain imaginaire. Nous nous sommes inspirés de sa grille 
et l’avons modifiée.
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quand il réalise sa situation misérable. A l’âge adulte, il publie un livre.
Identité professionnelle*68 
Métier (auteur, éditeur, critique, traducteur, agent littéraire, etc.)
Inconnu. Il a publié un livre.______________________________________________________________




Vocation : il dit être venu à la littérature par « suite d’une certaine infirmité face à la vie, inapte à 
mener une vie normale. »
Il situe l’origine de l’écriture dans un point précis de son passé, cet « accident » cette « douleur 
séminale par lesquels tout a commencé ».
Discours contradictoire : Il ne croit pas qu’il était fait pour devenir écrivain, il dit qu’il n ’est pas un 
« véritable écrivain » : se qualifie d’écrivain accidentel.
Où se situe le personnage dans le champ littéraire ? (champ de grande production, de 
production restreinte, etc.)
Situation inconnue
Réalisations (culturelles, politiques, sociales, etc.)
Il a publié un livre.
Motivations : recherche de capital (symbolique, culturel, économique etc.) Désir de : 
reconnaissance, luxe, gloire, célébrité, etc. ? Désir diffuser la littérature ? Revendication 
d’idéologies ?
Voué à « la liquidation de sa mémoire affective », il vient à l’écriture pour panser ses plaies, mais 
cela le rend « infirme ».
Relation avec les autres agents du livre 
*
• Editeurs, libraires, imprimeurs, associations, etc.
• Instances de légitimation : critiques, prix, écoles, etc.
• Dominée (qui le domine ?) ou dominant (qui domine-t-il ?)
•  Inconnue...
268 Nous souhaitons remercier Caroline Paquette, qui nous a permis d’utiliser et de modifier sa grille 
d’identité professionnelle telle qu’elle la présente dans son mémoire de maitrise « Les visages de l’éditeur 
dans le roman québécois contemporain (2000-2008) », Université de Sherbrooke, en cours.
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•  Il admet que la publication ouvre certaines portes.
•  Il admet qu’il a l’impression « d ’être arrivé »___________________________________ ___
Rapport à la littérature et à l’objet livre (dégoût, passion, indifférence, etc.)
En parlant du livre : « Nous sommes devenus des frères ennemis »
Le narrateur entretient un rapport de distanciation avec l’objet-livre. « Cet objet ne m ’appartient 
plus » et avec la notion d’auteur. « et le nom que je  lis sur la couverture est celui d’un étranger, 
d’un imposteur ». L’identité écrivaine semble pour lui se séparer de l’identité civile.
Il dit que le livre l’a abandonné dès qu’il est sorti. (Nous pouvons croire que l’écriture et la 
publication n’ont pas rempli les mandats et les besoins que l’auteur avait envisagés.)
Désillusion par rapport au lien entre le livre et son auteur.
Pour l’écrivain, l’écriture est liée à la névrose. Écrivain= héroïsme de pacotille. Cela le désole.
Il évoque l’inconfort lié à sa souffrance qu’il a tenté d’exprimer, mais qu’il a finalement cultivé. 
Il se sent étranger à lui-même.
L’écrivain, selon le narrateur, devrait avoir le cœur assez vaste pour abriter l’entièreté de la 
condition humaine.
A l’adolescence, les livres sont une échappatoire, un symbole de liberté.
Mu par le livre de Koenig, il commence à écrire. L’objet livre occupe donc une place importante 
pour le narrateur.
Réputation (admiré, méprisé, inconnu, etc.)
inconnue
Lieux de prédilection / sociabilité (salons, soirée mondaine, etc).
A l’adolescence, il privilégie les restaurants, les métros et les magasins où il lit devant les 
tourniquets. Il déteste l’école où l’on rit de sa différence.
À l’âge adulte : inconnu__________________________________________________________________
Conséquences du métier dans sa vie personnelle, professionnelle : échec ou de réussite ?
Le narrateur évoque l’écriture comme un échec, même s’il a publié, car le but recherché n ’a pas été 
obtenu. Il fait un bilan négatif de sa vocation littéraire : un objet maniable VS vingt années 
d’échecs, de négativisme et de stoïcisme littéraire.
Importance du métier dans la vie du personnage : (importance minime, importance capitale, 
etc.)
Grande importance : elle a influencé sa vie sur divers plans (psychologiques, professionnels, etc.)
Identité textuelle  —          —
Enonciation (quand parle-t-il ?)
Homodiégétique, focalisation interne.
Le narrateur raconte sa propre histoire.
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Point de vue (volume textuel de la figure, personnage principal ou secondaire, rôle dans les 
moments cruciaux de l’histoire, etc.)
Personnage principale : narrateur
Opposant (présence ou non, rôle) Ne s’applique pas
Intertextualité (qui cite-t-il ? quelles sont les références du texte ?)
Suzanne Robert (dans Liberté)
Kierkegaard : « La souffrance est la seule école de l’éternité ».
La petite fille au bout du chemin de Laird Koenig 
L ’amour fou  d ’André Breton 
Robinson dans le métro
Grille d’analyse structurelle de l’œuvre
La narration :
Homodiégétique, focalisation interne.
Le narrateur raconte sa propre histoire.____________________________
La présence de mises en abyme ou intertextualité :
Référence à des symboles qui apparaitront dans les œuvres à venir
•  Jeu d ’ombre
♦ Aphasie (« L’amant des ombres »)_________________________




Structure de l’œuvre (chapitre, paragraphes, extraits à noter, etc.)
Deux parties :
1. Rapport à la littérature
2. Souvenir d’enfance______________________________________
Schéma narratif :
Ne s’applique pas ___________________________________________
Niveau de récits : "
Il raconte un souvenir d’adolescence.
269 Nous souhaitons remercier Marie-Claude Lapalme, qui nous a permis d’utiliser et de modifier cet 




Grille d’analyse du personnage : « L’amant des ombres » 270
__________________________________ Identité civile
Prénom et patronyme (a-t-il des surnoms?)
Tiburce Stalker____________________________________
Sexe : M__________________________________________
Age : 37 ans_______________________________________
Capital culturel : Inconnu
Situation économique : Inconnue, mais nous pouvons supposer qu’il est assez bien nantis, 
puisqu’il peut se permettre de voir plusieurs concerts de Lady Chimera dans différentes villes et
(ju’il ne sourcille pas lorsqu’il donne 600$ à une prostituée.___________________________________
Etat civil : célibataire____________________________________________________________________
Traits physiques : Peu de détails sur son apparence physique : on le traite de « caniche », donc on 
peut en conclure qu’il est petit. Il a des « cheveux noueux » et a mal au dos... ombre bossue.
Psychologiques : Il a plusieurs problèmes psychologiques. Il a honte de son corps, il a la phobie 
des femmes et il n ’éprouve pas de désir, sauf pour les choses artialisée. Il souffre d ’une profonde 
solitude et d’un grand isolement. Il est très gêné et déteste les soirées mondaines qui lui causent du 
trac. Il est dégoûté par l’humanité, bien que jadis il voulait la découvrir. Il s’intéresse beaucoup à la 
notion de notoriété et d’anonymat. Il souffre également du syndrome de la page blanche.
Orientation sexuelle : floue. Il désire les ombres et les figures inatteignables (star à la télévision).
Ses préférences semblent s’arrêter sur des figures féminines._________________________________
Profession : écrivain___________________________________________________________________
Scolarité : inconnue____________________________________________________________________
Origine sociale (niée, valorisée) :
Inconnue______________________________________________________________________________
Localisation (où habite-t-il ?)
New York_____________________________________________________________________________
Parcours de vie (voyages, carrière, etc.)
Auteur reconnu, il a fait quelques séances de signature. Il voyage un peu pour voir Lady Chimera 
(Vancouver)
  . .  ■■—   —  1      —           --
_____________________________ Identité professionnelle______________________________
Métier (auteur, éditeur, critique, traducteur, agent littéraire, etc.)
Auteur________________________________________________________________________________
Rôle dans la chaîne littéraire (production de manuscrit, distribution, publicité, édition,
270 Nous souhaitons remercier Roselyne Tremblay, qui est à l’origine de la grille d’analyse de l’identité 
civile et textuelle telle que présentée dans L ’écrivain imaginaire. Nous nous sommes inspirés de sa grille 
et l’avons modifiée.
271 Nous souhaitons remercier Caroline Paquette, qui nous a permis d’utiliser et de modifier sa grille 
d’identité professionnelle telle qu’elle la présente dans son mémoire de maitrise « Les visages de l’éditeur 
dans le roman québécois contemporain (2000-2008) », Université de Sherbrooke, en cours.
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traduction, etc.) Produit des manuscrits___________________________________________________
Origines du métier
Inconnue_______________________________________________________________________________
Où se situe le personnage dans le champ littéraire ? (champ de grande production, de 
production restreinte, etc.)
Flou. On peut supposer qu’il s’inscrit dans la production restreinte, puisqu’il aborde, avec ses pairs 
d ’autres auteurs tels que Bukowski et Pond.
Réalisations (culturelles, politiques, sociales, etc.)
A publié des œuvres et est reconnu.
Motivations : recherche de capital (symbolique, culturel, économique etc.) Désir de : 
reconnaissance, luxe, gloire, célébrité, etc. ? Désir diffuser la littérature ? Revendication 
d’idéologies ?
Rejoindre les vivants.
Aucune mention de : gain capital économique, gain capital symbolique, désir de diffusion ni de 
désir de diffusion d’idéologie.
Relation avec les autres agents du livre
• Éditeurs, libraires, imprimeurs, associations, etc.
• Instances de légitimation : critiques, prix, écoles, etc.
• Dominée (qui le domine ?) ou dominant (qui domine-t-il ?)
• Éditeur le pousse à participer aux soirées mondaines.
• Poète : alter ego
• Auteur du Mcdo : connivence/solitude. La confrontation à cet écrivain le fait réfléchir au 
sujet de l’anonymat et la célébrité.
Rapport à la littérature et à l’objet livre (dégoût, passion, indifférence, etc.)
Ne fait pas mention de son rapport à l’objet livre.
Il admire certains auteurs, mais est aussi dégoûté par la mondanité du milieu littéraire.___________
Réputation (admiré, méprisé, inconnu, etc.)
Reconnu par ses pairs qui participent à son lancement, reconnu par le poète, reconnu par le
psychanalyste qui se souvient de son nom.__________________________________________________
Lieux de prédilection / sociabilité (salons, soirée mondaine, etc.).
Bien qu’il préfère la solitude, Tiburce participe à la vie mondaine, plus par nécessité que par envie. 
Conséquences du métier dans sa vie personnelle, professionnelle : échec ou de réussite ?
Sa vie professionnelle semble un réel succès, hormis la crise de la page blanche, mais sa vie
personnelle est un échec. ______________________________________________________________
Importance du métier dans la vie du personnage : (importance minime, importance capitale, 
etc.)




7          ' ....................1 ...............1
Enonciation (quand parle-t-il ?)
Hétérodiégétique, foc. Interne.___________________________________________________________
Point de vue (volume textuel de la figure, personnage principal ou secondaire, rôle dans les 
moments cruciaux de l’histoire, etc.)
Personnage principal___________________________________________________________________
Opposant (présence ou non, rôle) lui-même et sa solitude_________________________________
Intertextualité (qui cite-t-il ? quelles sont les références du texte ?)
Mention : Ezra Pound, Bukowksi, Vasarely, Schumman, Henry Miller (Sexus, Plexus, Nexus) 
Mention d ’un oeuvre fictive: Celluloid.
Grille d’analyse structurelle de l’œuvre
La narration :
Hétérodiégétique, focalisation interne.___________________________________________
La présence de mises en abyme ou intertextualité :
Ne s’applique pas_____________________________________________________________
La présence de métaphores filées :
ombre_______________________________________________________________________
Structure de l’œuvre (chapitre, paragraphes, extraits à noter, etc.)
11 chapitres et un épilogue_____________________________________________________
Schéma narratif :
Situation initiale : Tiburce est un auteur sans désir.
Élément déclencheur : Un critique lui fait une remarque au sujet de son écriture. 
Péripéties :
1. Marqué par la remarque, Tiburce consulte un psychanalyste.
2. Dans sa soirée de lancement, il fait connaissance de Salomé.
3. Ils deviennent amis et vont visiter la morgue.
4. Tiburce est dégoûté et l’amitié se termine.
5. Tiburce va voir un concert de Lady Chimera, rencontre un poète. Le concert est 
interrompu.
6. Tiburce va à Vancouver voir Lady Chimera et voit un auteur.
7. Dans la rue, ii croise une prostituée. D l’embrasse et réalise qu’il ne sera jamais 
satisfait dans son désir.
8. Il s’introduit chez Lady Chimera et fait l’amour à son ombre.
9. Il va au spectacle et tente d’arrêter le poète qui veut tirer la chanteuse. 
Dénouement : Il est interné, puisqu’on ne retrouve aucune trace du poète.
Situation finale : Il s’arrache les yeux.___________________________________________
Niveau de récits :
Flash Backs (séance de signature et épisode de la starlette)_________________________
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Grille d’analyse des personnages : L ’expérience interdite273
__________________________________ Identité civile__________________________________
Prénom et patronyme (a-t-il des surnoms?)
Bill Yeary, MC__________________________________________________________________________
Sexe : M_______________________________________________________________________________
Age : inconnu, mais au-dessus de 45 ans.___________________________________________________
Capital culturel
Inconnu________________________________________________________________________________
Situation économique : assez bien nantis__________________________________________________
Etat civil : on suppose célibataire._________________________________________________________
Traits physiques :
Allure d’américain moyen et bedonnant, laid.
Psychologiques : cruel, sadique, cupide, meurtrier, sans pitié, misanthrope aigri, solitaire, apprécie 
la spéléologie, peu enclin aux femmes, fasciné par les hauteurs et les profondeurs, obsédé par Ama, 
désillusionné et déçu par l’humanité qui n’est pas à la hauteur de ses attentes, passionné des perles, 
vision pessimiste de l’humanité, se dit philanthrope, ambitieux, croit que la fin justifie les moyens.
Orientation sexuelle : hétérosexuel____________
Profession : éleveur d ’auteurs_________________
Scolarité : inconnue_________________________
Origine sociale (niée, valorisée) :
inconnue___________________________________
Localisation (où habite-t-il ?)
Philippines_________________________________
Parcours de vie (voyages, carrière, etc.)
Voyage marquant au Japon dans les années 1980. 
Rencontre Ama et tombe amoureux.
Visite marquante du musée de la perle.
Trafic de la bile 
Création du château 
Mort
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Métier (auteur, éditeur, critique, traducteur, agent littéraire, etc.)
Eleveur d ’auteurs et marchandeur de bile_____________________________________________
Rôle dans ia chaîne littéraire (production de manuscrit, distribution, publicité, édition, 
traduction, etc.)
Il créé les conditions idéales pour la création littéraire.
Origines du métier
Misanthropie et philanthropie : né pour ce métier
Où se situe le personnage dans le champ littéraire ? (champ de grande production, de 
production restreinte, etc.)
Aucun champ : il couvre tout.
Réalisations (culturelles, politiques, sociales, etc.)
Vente d’auteurs et de manuscrits
Motivations : recherche de capital (symbolique, culturel, économique etc.) Désir de : 
reconnaissance, luxe, gloire, célébrité, etc. ? Désir diffuser la littérature ? Revendication 
d’idéologies ?
Il veut créer des perles humaines. Il désire diffuser ce que l’humanité a de plus beau à offrir.
Relation avec les autres agents du livre
• Éditeurs, libraires, imprimeurs, associations, etc.
• Instances de légitimation : critiques, prix, écoles, etc.
• Dominée (qui le domine ?) ou dominant (qui domine-t-il ?)
Il domine les encagés, les acolytes, et parfois les gens qui achètent ses auteurs. 
Il fait l’intermédiaire entre les manuscrits et les auteurs qui les achètent.
Rapport à la littérature et à l’objet livre (dégoût, passion, indifférence, etc.)
Passion pour la littérature : vue comme la plus belle chose que l’homme peut produire.
Réputation (admiré, méprisé, inconnu, etc.)
Méprisé et détesté par les encagés. Aucune information au sujet des autres acteurs du monde
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littéraire.__________________________________________________________________________
Lieux de prédilection / sociabilité (salons, soirée mondaine, etc).
Le château________________________________________________________________________
Conséquences du métier dans sa vie personnelle, professionnelle : échec ou de réussite ?
Réussite du projet jusqu’à sa mort : ses encagés produisent !
Isolement total, misanthropie, aggravation du sadisme, de la cruauté.
Il devient sans pitié et rationnalise le mal qu’il fait pas la beauté qu’il désire obtenir.
Mort.
Importance du métier dans la vie du personnage : (importance minime, importance capitale, 
etc.)
Importance capitale : il en fait sa mission de vie. Il sacrifie beaucoup, y compris son humanité, pour 
son projet.
Identité textuelle
— T   ' 1  ........................ .................. ..... ..... ..... ..... ............................... ..... ..... ..... ..... ..... ................. .................................................. ..... ..... ..... ..... ........................... ...................................... ..... ...... ....... ......... ..... ..... ..... ..... ..... ..... ..... ................ ............ .......... ......................... ............
Enonciation (quand parle-t-il ?)
Troisième partie : les cahiers de Bill Yeary_______________________________________________
Point de vue (volume textuel de la figure, personnage principal ou secondaire, rôle dans les 
moments cruciaux de l’histoire, etc.)
Rôle important dans l’histoire, volume textuel important.___________________________________
Opposant (présence ou non, rôle)
Encagés, Deborah_____________________________________________________________________





Prénom et patronyme (a-t-il des surnoms?)
Inconnu. Surnom : N° 101_______________________________________________________________
Sexe : M______________________________________________________________________________
Age : adolescent (dans la première partie), adulte___________________________________________
Capital culturel :
Inconnu/nul____________________________________________________________________________
Situation économique : nulle____________________________________________________________
Etat civil : célibataire, mais amoureux d’une encagée_______________________________________
Traits physiques : laid, grabataire, malpropre, les cheveux en bataille, nyctalopie surdéveloppée, 
infesté de puces, malodorant.
Psychologiques : tentative de suicide à l’adolescence, amer, fielleux, désillusionné, résigné à sa 
condition, misanthrope, ne sait pas quoi faire au soleil, motivé à écrire par la souffrance, entretient 
le fantasme d’être le roi de la pyramide, voit le génie dans l’humilité et le détachement, la gratuité. 
Réfléchit beaucoup à la notion d’authorship, s’imagine un double dont la vie est meilleure,
Orientation sexuelle : hétérosexuel____________________________________________________
Profession : nègre (auteur de manuscrits)________________________________________________
Scolarité : inconnue__________________________________________________________________
Origine sociale (niée, valorisée) :
Japonais_____________________________________________________________________________
Localisation (où habite-t-il ?)
Japon, puis Philippines________________________________________________________________
Parcours de vie (voyages, carrière, etc.)
Enfermé dès l’enfance dans sa chambre, il pond des manuscrits que son père s’approprie. 
Lorsqu’il découvre que son père récolte gloire et argent, il décide de se suicider, mais en vain.
À la suite du scandale qu’a mis à jour sa tentative de suicide, il est vendu à Bill Yeary, qui 
l’enferme dans sa ferme d’auteur.
Après plus de 10 ans d ’emprisonnement, il fomente un plan, avec la Guenon, pour tuer Yeary et 
s’échapper.
Il se sacrifie pour avertir le monde de l’expérience interdite.
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Identité professionnelle275 
Métier (auteur, éditeur, critique, traducteur, agent littéraire, etc.)
Nègre (auteur de manuscrits)_______________________________________________________
Rôle dans la chaîne littéraire (production de manuscrit, distribution, publicité, édition, 
traduction, etc.)
Il produit le manuscrit
Origines du métier
Fortuite. Il a été obligé d’écrire toute sa vie.
Où se situe le personnage dans le champ littéraire ? (champ de grande production, de 
production restreinte, etc.)
Inconnu
Réalisations (culturelles, politiques, sociales, etc.)
Écriture de manuscrits
Écrit la plus belle œuvre que Yeary a lu.
Réussit à s’enfuir de la ferme d’auteur
Motivations : recherche de capital (symbolique, culturel, économique etc.) Désir de : 
reconnaissance, luxe, gloire, célébrité, etc. ? Désir diffuser la littérature ? Revendication 
d’idéologies ?
Il écrit pour survivre, mais aussi parce qu’il ne peut s’en empêcher.
Relation avec les autres agents du livre
• Editeurs, libraires, imprimeurs, associations, etc.
• Instances de légitimation : critiques, prix, écoles, etc.
• Dominée (qui le domine ?) ou dominant (qui domine-t-il ?)
Dominé par Bill Yeary et tout le système littéraire.
Aucun contact avec d’autres personnes que Yeary et quelques auteurs 
Est heureux de plaire à Yeary___________________________________
Réputation (admiré, méprisé, inconnu, etc.)
Aucune réputation : il n ’existe pas dans le monde littéraire.
Lieux de prédilection / sociabilité (salons, soirée mondaine, etc).
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Aucun : il est emprisonné________________________________________________________________
Conséquences du métier dans sa vie personnelle, professionnelle : échec ou de réussite ?
Conséquence de l’écriture : il ne se fait pas vendre, car il vaut cher.___________________________
Importance du métier dans la vie du personnage : (importance minime, importance capitale, 
etc.)
Importance capitale : sa vie n’est déterminée que par la création et l’emprisonnement.___________
________________________________Identité textuelle________________________________
Enonciation (quand parle-t-il ?)
Partie 1 et partie 2______________________________________________________________________
Point de vue (volume textuel de la figure, personnage principal ou secondaire, rôle dans les 
moments cruciaux de l’histoire, etc.)
Grand volume textuel, personnage très important (presque principal)
Opposant (présence ou non, rôle)
Son père, Bill Yeary, les acolytes de Yeary___________________________________________
Intertextualité (qui cite-t-il ? quelles sont les références du texte ?)
Aucune citation, mais quelques références à Tolstoï en guise de comparaison physique avec 
d’autres auteurs.
Autres représentations d’acteurs littéraires
Nom/ groupe Caractéristiques
Maître (père de 101), aussi 
connu sous le nom de M. Imaï
Libidineux, arrogant, ambitieux, fier, célèbre et 
respecté, cruel, a des manières élégantes et 
aristocratiques, avide d’attention, dégoûté par son fils, 
mode de vie « glamour »,
Auteur aristocratique Riche,
Acheteurs de nègres Vieillards sur le retour, barbe argentée (genre Tolstoï ou 
Robertson Davis), l’air ennuyé OU fébrilement 
intéressé, riche, célèbres, un américain parmi eux,
Agent littéraire du Maître Peu empathique, craint pour son agence, il a des 
contacts avec Bill Yeary,
Les encagés Le roi : bien nourri, il a un double menton, il n’écrit 
plus vraiment, mais garde sa position d’autorité en 
achetant les manuscrits d ’autres encagés en échange de 
nourriture.
La reine : violente
Le pleurnichard : pleure constamment, lèche ses larmes 
Le maso : propre, peigné, sourit fréquemment, ne subit 
pas les foudres de Bill Yeary.
Le juste : - 
Le révolté : désabusé
Le pécheur pénitent : volontairement encagé, 
désillusionné par rapport à la lâcheté de l’humanité,
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reconnaissant envers Yeary,
Le désabusé : -
Le sublimateur : -
Grille d’analyse structurelle de l’œuvre
La narration :
Multiple. Continuellement hétérodiégétique focalisation interne
La présence de mises en abyme ou intertextualité :
Mise en abyme du système littéraire= pyramide de cages
La présence de métaphores filées :
Caca= manuscrit
Fabrication de perle= fabrication de manuscrits
Structure de l’œuvre (chapitre, paragraphes, extraits à noter, etc.)
4 parties




Situation finale : Personne n’a prit le message de l’encagé au sérieux.
Niveau de récits : 276
Vaiiés : Retours en arrière (Yeary)
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